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Vorwort. 


Die vorliegende Arbeit dankt ihre Entstehung der Anregung des 
Herrn Professors Dr. Julius Petersen in Berlin. Der ‚Notgemein- 
schaft der deutschen Wissenschaft‘ und der philosophischen Fakul- 
tät I. Sektion der Universität München, die durch ihre großzügige 
Unterstützung den Druck ermöglichten, schulde ich besonderen 
Dank. Herr Geh. Hofrat Professor Dr. Franz Muncker in München, 
der Herausgeber dieser „Forschungen“, unterstützte die Arbeit mit 
förderndem Interesse in jeder Beziehung; es ist mir ein Bedürfnis, 
ihm an dieser Stelle meinen wärmsten Dank auszusprechen. 


Berlin, April 1926. 
; Käte Laserstein. 
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Einleitung. 


Der Stoff. 


D: Markgraf Walther von Salutzo, ein übermütiger, freiheit- 
liebender und deshalb ehefeindlicher Fürst Italiens, wird von 
seinen Untertanen gedrängt, dem Lande einen Thronfolger zu geben. 
Er heiratet eine Bauerntochter, Griseldis, nachdem er ihr das Ver- 
sprechen unbedingten Gehorsams abgenommen hat. Um ihre Er- 
gebenheit zu prüfen, nimmt er ihre beiden Kinder fort und verstößt 
sie selbst, angeblich, um eine neue, standesgemäße Ehe einzugehen. 
Während Griseldis auf des Grafen Befehl bei der Hochzeitstafel 
bedient, entdeckt ihr der Graf, daß die vermeintliche neue Braut 
ihre Tochter, deren Bruder ihr Sohn und sie selbst wie bisher seine 
über alles geliebte Gemahlin ist. — Das ist der Rohbau der Griseldis- 
Handlung. Er zeigt schon bei flüchtiger Betrachtung, welche Fülle 
des psychologischen Verständnisses nötig ist, um ihn zu klären. 
Trotzdem seinen zartesten Fäden recht eigentlich erst im 19. und 
20. Jahrhundert nachgespürt worden ist, haben sich doch fast alle 
Zeiten und Länder (bis Spanien, Rußland, Island, Indien) nicht nur 
mit ihm beschäftigt, sondern haben ihn geradezu als einen Grund- 
stein ihrer Volksbücher und Märchen besessen. Wenn es die Einzel- 
bearbeiter gereizt hat, die Schwierigkeiten des Stoffes zu lösen, 
so liegt der Grund der Beliebtheit beim Volk in der Reinheit des 
Typus der Griseldis selbst. Das Volk liebt Gestalten, deren Cha- 
rakter sich leicht auf eine Formel bringen läßt, die fern von aller 
komplizierten Kreuzung divergierender Eigenschaften eine leicht 
erfaßbare Einheit darstellen. In diesem Sinne wurzeln Gestalten 
wie Siegfried, die Verkörperung aller lichten Eigenschaften, ebenso 
wie sein Gegenpol Hagen tief im Volksermpfinden; ferner die böse 
Buhlerin, die von der Zeit der mittelalterlichen Fabliaux bis in die 
Klassik (Orsina, Milford, Adelheid, Adelgunde von Thurneck) eine 
beliebte Erscheinung gewesen ist, und ihr Gegenpol: die ergebene 
Dulderin, die als Genoveva, Käthchen von Heilbronn, Griseldis und 
unter unzähligen anderen Namen durch die Literatur wandert. Diese 
Gestalt der Dulderin hat vor allen andern eine besonders innige 


J.VIII. Laserstein, Griseldis. 1 


AN ER 


Verknüpfung mit dem Volksempfinden erfahren, weil ihr Typus 
außer seiner Reinheit auch noch die Inkarnation des weiblichen 
Wesens enthält, wie es als Gegensatz zu männlich handelnder Ent- 
schlußkraft als Idealbild vor Augen steht. 

Dieser Typus der Dulderin existiert nun in der Literatur in 
unendlich vielen Variationen. 

Alle diese Gestalten von Kalidasas Sakuntala über Genoveva 
und Enide zu den englischen Typen des nußbraunen Mädchens, 
der fair Annie, des Childe Waters und dem Lai del Fre@ne der 
normännischen Dichterin Marie de France sind oft genug in ihrem 
Verhältnis zum Griseldisstoff untersucht worden, ohne zu einem 
endgültigen Resultat zu führen!. Auch die Versuche, den Grafen 
von Salutzo und Griseldis historisch festzulegen, sind gescheitert ?. 

Es liegen aber aus den letzten Jahren zwei Äußerungen vor, 
die den Ursprung des Griseldisstoffes nicht relativ, d. h. durch 
sein Verhältnis zu einer Reihe verwandter Gestalten, ergründen wollen, 
sondern aus zwei absoluten Phänomenen heraus: aus der mensch- 
lichen Seele einerseits, aus dem historischen Gesetz andererseits. 

Die Psychoanalyse, die den Angelpunkt jedes Vorgangs in 
der Sphäre des Sexuell-Erotischen sucht, mußte, als sie die Deutung 
von Mythos und Sage unternahm, mit dem gleichen Interesse nach 
dem Griseldisstoff greifen, wie sie nach dem Ödipus-Thema griff 
(das sie ja als „Ödipus-Komplex‘ geradezu in ihre eigne Sprache 
aufgenommen hat), denn der Urgrund des Handelns ist hier wie 
dort in der sexuellen Sphäre zu suchen. Das sexuelle Problem des 
Griseldisstoffes ist für die Psychoanalyse nun aber nicht das Ver- 
hältnis von Mann und Weib, sondern das von Vater und Tochter. 

Otto Rank, einer derer aus dem Kreise Sigmund Freuds, hat in 
seinen „Psychoanalytischen Beiträgen zur Mythenforschung“ (zuerst 
einzeln erschienen in der psychoanalytischen Zeitschrift „Imago‘‘) 
Mythos und Sage überhaupt erklärt als Verwirklichung von Wunsch- 
vorstellungen, deren Erfüllung in der realen Welt Gesetz und Milieu 
verbieten. (Damit kommt dem Mythos derselbe Wert zu wie 
dem Traum). 

In diesem Sinne hat in der Griseldis die von geschlecht- 
lichem Begehren nicht freie Liebe des Vaters zu seiner Tochter ihren 
Niederschlag gefunden, denn, so argumentiert Rank: Warum er- 
wacht der Wunsch nach der Prüfung Griseldens in dem Grafen 
von Salutzo erst in dem Augenblick, wo Griseldis eine Tochter zur 


I Vgl. Westenholz, Siefken, Clouston, Köhler, Roquefort. 
2 Vgl. Westenholz S. 5, 6. 
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Welt bringt? Und ferner: Warum kommt ihm der Gedanke, Gri- 
seldis zu verstoßen, nach mehr als zehnjähriger glücklicher Ehe 
erst zu der Zeit, wo diese Tochter die Geschlechtsreife erreicht hat, 
nämlich bei Boccaccio nach 13, in Deutschland nach 16 Jahren ? 
Weil, so lautet Ranks Antwort, der Graf von der Geburt dieser 
Tochter an unbewußt als der heimliche Bewerber des Mädchens 
auftritt, in dem er seine Frau in verjüngter und von neuem reiz- 
voller Gestalt erblickt. Erst als dann im Laufe der Jahrhunderte 
das sexuelle Begehren des Vaters seiner Tochter gegenüber durch 
Gesetz und Sitte derart verdrängt wurde, daß es selbst in Mythos 
und Dichtung nicht mehr verstanden wurde, erst da trat als Er- 
klärung das Motiv der Prüfung in die Lücke. Das Bemühen aller 
Bearbeiter, die Grausamkeit des Grafen zu begründen, berührt 
also nach Ranks Ansicht immer nur die Peripherie des Themas. 
Der eigentliche Kern ist aber keineswegs ganz verloren gegangen, 
sondern bricht in mannigfaltiger Weise immer wieder durch: In 
einer der frühesten Märchen-Fixierungen des Stoffes wird die Braut- 
nacht mit der Tochter bis zur Grenze des Möglichen dargestellt, 
bevor der Graf den Trug aufdeckt. Der sexuelle Charakter der 
Szene ist nicht zu verkennen. In Frankreich, bei dem dieser Sphäre 
am meisten zugeneigten Volk Europas, wird das zwiespältige Ver- 
hältnis von Vater und Tochter besonders ausgeschlachtet durch 
Madame de Saintonge (I650—1718) in ihrem Drama ‚‚Griselde 
ou la princesse de Saluces‘“, wo der Graf um ein junges Mädchen 
wirbt, das er erst nachträglich als seine Tochter erkennt!, und durch 
Charles Perrault, den Dichter des ı8. Jahrhunderts, wo der Graf 
die junge Liebe seiner Tochter zu einem Adligen durch seine eigne 
Werbung scheinbar zerstört, um an den Liebesschmerzen des Mäd- 
chens seine Freude zu haben. 

Das scheinbar neue Motiv, das Gerhart Hauptmann dem 
Stoff zugrundelegt, die Verbannung des Kindes, um die Liebe 
der Frau ganz und ungeteilt zu besitzen, ist unter dem Ge- 
sichtswinkel der Psychoanalyse nicht verschieden von dem der 
Tradition. Hier verstößt der Mann die Frau um der Tochter willen; 
bei Hauptmann verstößt der Vater den Sohn um der Frau willen. 
Beide Male also ist die Triebkraft der Handlung ein Geschlechts- 
verhältnis, das durch ein anderes gestört zu werden fürchtet. 
Daß das störende Dritte in der Tradition eine Tochter, bei Haupt- 
mann ein Sohn ist, entspricht der verschiedenen Konstellation 
beider Auffassungen. 


1 In diesem unbewußten männlich-väterlichen Verhältnis glaubt 
Rank den Urcharakter des Stoffes zu erkennen. 
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Das Verhältnis des Grafen zu seiner Tochter ist nun aber nicht 
das einzige, in dem der Psychoanalytiker sexuelle Beziehungen 
wittert. Vielmehr deutet er auch das des alten Janicolo zu Griseldis 
auf dieselbe Art. Indem der Vater sich gegen die Werbung des 
Grafen sträubt, um die Tochter im Hause zu behalten, bekundet 
er nach Ranks Meinung deutlich die Eifersucht auf den Bewerber, 
der ihn, den Reizlosen, Alternden beiseite drängen will. In einzelnen 
Szenen glaubt Rank auch dieses Verhältnis noch deutlich zu 
erkennen: Bei Nicolay versichert der Alte, Griseldis habe ihn 
besser gepflegt als seine verstorbene Frau; in einem Volksmärchen 
freuen sich Vater und Tochter über die Verstoßung, die beide 
wieder zusammenführt; bei Halm trifft Griseldis der Fluch des 
Vaters um ihrer Liebe zum Grafen willen; bei Erhart Groß endlich 
— ein Beispiel, das Rank wohl nicht gegenwärtig war — nennt 
Griseldis den Alten ausdrücklich ihren Mann, Vater und Ernährer 
in einer Person. 

In dem Verhältnis des alten Janicolo zu Griseldis also sieht der 
Verfasser das des Grafen zu seiner Tochter vorgedeutet, eine aus 
familiärer Sexualität bestehende Verbundenheit. 

An diesem Punkt nun fällt es am leichtesten, mit der Kritik 
einzusetzen und zu fragen: Muß ein Gefühl wie das des Vaters, 
der sich sträubt, seine Tochter einer zweifelhaften Zukunft anzu- 
vertrauen, notwendig ein männlich-sexuelles sein? Oder ist es 
nicht einfach väterlich, ebenso wie die Freude des hilflosen Alten 
über die Wiedervereinigung durch die Verstoßung? Seine mensch- 
lich-väterliche Wärme verbunden mit seiner körperlichen Gebrech- 
lichkeit erklären das Übermaß seiner Liebe zur Genüge. 

Ebensowenig geht es nun aber an, das Verhältnis des Grafen 
von Salutzo zu seiner Tochter zum Angelpunkt der gesamten Gri- 
seldishandlung zu machen. Dies eben erst geborene Lebewesen, 
das vermutlich noch wenig spezifisch Menschliches und noch weniger 
Weibliches an sich hat, sollte so schwerwiegende Entschlüsse des 
Vaters bestimmen? Seine Funktion in der ganzen Handlung ist 
doch wohl zu nebensächlich, um hier den Angelpunkt des Problems 
zu suchen. Wenn Rank dies Beiseiteschieben des Wesentlichen darauf 
zurückführt, daß der Stoff nicht mehr verstanden wurde, so fragt 
man doch unwillkürlich, warum etwa der Ödipusstoff seinen Kern viel 
reiner bewahrt hat. Außerdem gibt es eine ganze Reihe von Griseldis- 
ähnlichen Frauenschicksalen, wo die Tochter gar keine Rolle spielt. 

Wenn man aber in Ranks Sinne irgendeinen verdrängten Ge- 
fühlskomplex zur Triebkraft der Handlung machen will, so liegt 
es doch näher, an einen solchen sadistischer Art zu denken, der auch 
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in den Uranlagen des Menschen liegt und erst durch die Zivilisation 
unterdrückt ist. Es ist jedoch auch diese Hilfskonstruktion nicht 
notwendig, wenn man den Grafen und Griseldis als die ins Über- 
persönliche und Begriffliche gesteigerten Vertreter ihres Geschlechts 
sieht: den Grafen aktiv und aggressiv bis zum Unmenschlichen, 
Tierischen; Griseldis passiv und rezeptiv bis zum Pflanzenhaften. 

Wenn man auch der Hypothese Ranks sehr skeptisch gegenüber- 
stehen muß, so ist sie doch zu anregend und für die Zeit ihrer Ent- 
stehung zu charakteristisch, um unbeachtet zu bleiben, zumal es 
schon Verdienst genug ist, überhaupt eine geschlossene Theorie 
über den Ursprung des komplizierten Stoffes aufzustellen. Trotzdem 
aber kann man sich hier des Eindrucks nicht erwehren, als ob die 
Anhänger der Psychoanalyse, gleichsam auf geheime Verabredung, 
jede Regung der Seele als sexuell zu bezeichnen geschworen haben 
und nun mit der Laterne nach Gefühlen suchen, denen sie ihren 
Stempel aufdrücken können. Durch die Brille des Psychoana- 
lytikers gesehen, büßt die Kunst wie das Leben an Mannigfaltigkeit 
ein, und letzten Endes ist auch der Griseldisstoff unter diesem 
Blickpunkt verarmt. 

Ganz anders geht der rein historisch eingestellte Castle vor, 
dessen Arbeit sich weniger auf den intuitiven Blick für die seelische 
Beziehung verläßt, als auf strenge philologische Untersuchung der 
historischen Voraussetzungen. Dieser Einstellung wegen ist es 
angebracht, eine kurze Übersicht über die Griseldismärchen 
voranzuschicken, die als zweifellos älteste, wenn auch undatierbare 
Dokumente dem Ursprung des Stoffes noch am nächsten stehen. 


Griseldismärchen. 

In dem deutschen Märchen fallen alle Erklärungen und psycho- 
logischen Übergänge fort. Die Erzählung ist sprunghaft, die Härte 
ohne jede Verschleierung. Die Prüfung setzt ganz unvermittelt ein, 
ohne Vorbereitung, da der Markgraf freiwillig aus Liebe geheiratet, 
keine Gehorsamsbedingung gestellt hat und durchaus nicht ehe- 
feindlich oder mißtrauisch ist. Daher wird auch die Prüfungs- 
absicht erst ganz zum Schluß erwähnt: „sie hat ihre Probe ausge- 
halten‘, so daß dieses Motiv erst nachträglich von einer Zeit herein- 
gebracht zu sein scheint, die die Härte der Handlung zu erklären 
wünschte. Der Zwang der Untertanen ebenso wie die Gehorsams- 
bedingungen des Grafen fallen fort. Der Schluß ist ohne eine 
weichere Regung, ohne Reue oder Bitte um Verzeihung. Die Frau 
hat ihre Probe ausgehalten, jetzt soll des Leidens ein Ende sein. 
Grausam im Anschauen großer Leiden, zart und sentimental in den 
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kleinen Dingen des Lebens, wo die eigene Erfahrung eine Stimme 
hat, das ist Volkes Art. Auch hier ist die Darstellung des Kleinen 
ausgesprochen gemütvoll: Janicolo, das ‚alte Bäuerlein‘“, hat drei 
Töchter, deren jüngste und natürlich schönste nach ihrem grauen 
Kittelchen das ‚Griseldele‘“ genannt ist. Das Märchen stellt das 
alte Bäuerlein mit seiner Familie an den Anfang der ganzen Er- 
zählung, während der Hofstab des Grafen erst an zweiter Stelle steht. 
Da die Ehefeindschaft des Grafen und das Gespräch mit den Unter- 
tanen in dieser Urform des Stoffes noch nicht vorhanden ist, bietet 
die Handlung des Grafen erst Interesse vom Beginn der Liebe zu 
Griseldis ab. Diese muß erst auftreten, damit der Graf zu ihr in 
Beziehung gesetzt werden kann. Außerdem aber bietet die arm- 
selige Hütte mit den drei lieblichen Töchtern dem Märchen mehr 
Gelegenheit zur Entfaltung seiner eigensten Elemente als der recht 
prosaische Hof des Grafen von Salutzo. Die geraubten Kinder 
bringt der Graf zu ‚„braven Leuten‘, nicht zu Adligen, wie später 
in jahrhundertelanger Tradition von Boccaccio ab, und fährt oft hin, 
um sie zu sehen. Das Märchen ist die einzige Darstellung, die der 
verlorenen Vaterfreuden gedenkt. Die fürstlichen Kleider behält 
die verstoßene Griseldis für den Heimweg noch am Leibe und soll 
sie erst zurückschicken, wenn sie die alten wiedergefunden hat. — 
Das Segnen des Kindes vor dem Raub erklärt sich aus späterer 
Anlehnung an Petrarca. 

Das Charakteristikum des deutschen Märchensist: Härte im großen 
Schicksal, Gemüt im kleinen Erleben und echte Volkstümlichkeit. 

In dem dänischen Märchen! ist der Schwerpunkt verschoben 
von der Hingabe aus Liebe zur Gebundenheit durch das Versprechen. 
Der Prüfung unterzieht sich Griseldis „höchst ungern‘, ‚aber sie 
mußte doch“, eben weil sie das Gehorsamsversprechen gegeben hatte. 
Bei der Verstoßung sagt sie, daß sie ähnliches lange erwartet habe 
und froh sei, zu ihrem Vater zurückzukommen. Die Freiwilligkeit 
des Dienens ist durch den Zwang des Versprechens ersetzt. Bei dem 
Raub der Kinder bittet sie, die Kleinen lieber gleich zu töten, ein 
Zug, der gewiß sehr heldenhaft, aber ganz unmütterlich berührt. 
Welche Mutter gäbe je die Hoffnung auf, ihrer Kinder Leben zu 
erhalten? Vom Leser aus tritt an Stelle der Liebe bestenfalls der 
kalte Affekt der Bewunderung für die konstante Bewahrung des 
Eides. Rationale Kühle herrscht in dem dänischen Märchen vor. 
In dem russischen Märchen? ist der Markgraf zum König 


ı! In „Svend Grundtvig, Gamle Danske Minder i Folkemunde, 
Ny Samling, Kopenhagen 1857, S. 167/70. 
® Afanasiew, Russische Volksmärchen Bd. 5, Moskau 1861, Nr. 29. 
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erhöht. Die Gehorsamsbedingung heißt hier: wenn du widersprichst, 
ist mein Schwert da, und der Kopf fliegt dir von den Schultern. 
Nichts als Todesfurcht zwingt diese Griseldis zum Gehorsam. Sie 
ist nur Opfer ohne freie Entscheidung. Der tierische Wille zum 
Leben läßt sie ergeben sein. Weder Liebe noch Bewunderung gehört 
ihr; allein Mitleid. Das Märchen steht unter dem Zeichen primitiver 
Roheit. Ethische Gesichtspunkte interessieren nicht. Man wird 
unwillkürlich an die Geschichte des russischen Herrscherhauses er- 
innert. Die Heirat erfolgt ganz freiwillig ohne den Zwang der Unter- 
tanen. Die Eingangssituation ist hier, wie in der englischen 
Ballade und anderen späteren Darstellungen häufig, eine Jagd, bei 
der der Graf Griseldis findet. 

Dem isländischen Märchen! drückt Tragik, besser Trost- 
losigkeit den Stempel auf. Die Werbung erfolgt mit Gewalt. Die 
Eltern — auch die Mutter spielt mit — sind voll düsterer Vorah- 
nungen; Griselda selbst ist vor Angst verzweifelt, da sie nicht die 
geringste Liebe für den Bewerber empfindet. Die Mißachtung der 
Untertanen macht des Königs Liebe hier wirklich erkalten. Die Ur- 
sache der Verstoßung, die hier nicht Prüfung, sondern tragische Wirk- 
lichkeit ist, bildet die Beschuldigung des Mordes an den verschwun- 
denen, in Wahrheit vom König geraubten Kindern. Der Vater, statt 
sie zu trösten, empfängt die Verstoßene mit den bittersten Vorwürfen. 
Bei der zweiten Hochzeit muß Griseldis dem neuen Paar ins Schlaf- 
gemach leuchten, bis das heruntergebrannte Licht ihr die Finger 
verletzt?®. Griseldis leidet weder aus Furcht noch aus Gehorsam, 
geschweige denn aus Liebe, sondern sie weicht einfach dem Zwang. 
Der Leser empfindet mehr Schauer als Rührung. Ein Schlag folgt 
dem anderen; an die endliche gute Lösung kann man nicht mehr 
glauben, zumal des Königs Liebe ja erkaltet war. Dumpfe Trost- 
losigkeit kennzeichnet das Märchen, an der auch die reumütige 
Bitte um Verzeihung nichts mehr zu ändern vermag, die hier deutlich 
als Zusatz einer späteren Zeit erscheint. 

Nach Castles Forschungen (vgl. O. Schrader: Reallexikon der 
indogermanischen Altertumskunde) gehen nun sämtliche Szenen der 
Griseldis-Erzählung auf älteste indogermanische Gebräuche zurück, 
also etwa die Werbung beim Vater auf den Brautkauf, das Um- 
kleiden und Krönen nach der Verlobung auf die „Haubung‘, das 
Wasserholen am Brunnen auf das Brautbad. Die Geburt eines 

1 Isländische Märchen, Leipzig 1864, S. 414—417, Hısg. von John 
Arnason. 


2 Über die Verbreitung dieses Motives in der Weltliteratur vgl. 
Westenholz S.. 45. 
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Mädchens als Erstling gilt nach ältestem Recht als Schande; die 
Verstoßung der Frau nach Willkür ist durchaus in der Ordnung, 
und die elende Bekleidung dabei dem geltenden Recht gemäß, da 
der Frau nichts weiter zusteht als die von ihr selbst in die Ehe ge- 
brachte Aussteuer; die Rückkehr zum Richten des Schlosses endlich 
ist nicht mehr als die Pflicht der auch nach der Verstoßung dem 
Gatten unterstehenden Ehefrau. 

Diesen Grundzügen des altgermanischen Eherechts stehen nun 
die den Griseldisstoff behandelnden Märchen am nächsten; da- 
her zieht Castle den Schluß, daß sie die älteste für uns greif- 
bare Form des Stoffes darstellen. Die Punkte, an denen auch 
sie schon von der Urform zu komplizierteren Stadien übergehen, 
sind das Einführen des Standesunterschiedes und der Gehorsams- 
bedingung. Die Frau mußte dem Gatten gehorsam sein, ob sie es 
versprochen hatte oder nicht, und sie war gehorsam, nicht als die 
niedrig geborene, sondern die als Weib geborene. Das in der Urform 
als wunderbar Empfundene ist nach Castles Meinung nicht die 
Prüfung und der Gehorsam, sondern die gnädige Wiederaufnahme 
der schimpflich Verstoßenen. 

Dieser Auffassung steht von den Einzelbearbeitern Boccaccio 
noch am nächsten, nicht nur in der Darstellung der Werbung und 
Verstoßung, sondern auch in der Schlußrede bei der Wiederauf- 
nahme der Verstoßenen, die gar nicht von der Reue, um so mehr 
aber von der Gnade des Grafen spricht. Die kalte Sachlichkeit, 
die wir als das Kennzeichnende seiner Darstellung erkennen werden, 
stimmt durchaus mit dem Grundgedanken der rechtlichen Un- 
antastbarkeit des Grafen überein. In der Vor- und Nachrede zeigt 
sich Boccaccio dann allerdings von den Forderungen des mittelalter- 
lichen Frauenkultus berührt und weicht von der vollkommenen 
Stilreinheit seiner Erzählung ab. 

Die Auffassung, die Reinhold Köhler in seinem Aufsatz ‚‚Griseldis“ 
in Ersch und Grubers Enzyklopädie vertritt, nämlich daß Boccaccio 
der Erfinder der Erzählung sei und die Märchen auf Boccaccios 
Darstellung beruhen, kann unmöglich festgehalten werden. Jedes 
der Märchen läßt noch die Urform als ein in sich Geschlossenes 
erkennen, wobei die späteren: Zusätze einer neuen ethischen Ein- 
stellung unorganisch herausfallen. Die Zurückführung auf die 
Urform des altgermanischen Eherechts, wie Castle sie gibt, ist der 
erste Versuch einer bestimmteren Festlegung des Ursprungs der 
Erzählung und daher in jeder Hinsicht von Bedeutung. 

Das plötzliche Auftauchen des Stoffes im Mittelalter an den 
verschiedensten Stellen und mit den mannigfachsten Abänderungen 
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kann nicht wunder nehmen, da das gerade ein Stilmerkmal einer 
über die ganze kulturelle Welt verbreiteten sensationshungrigen Zeit 
und Gesellschaft ist, deren ersten historisch festlegbaren Ausdruck 
der Dichter des Decamerone darstellt. 


Methode der Arbeit. 


Von Boccaccio aus soll der Stoff in historischer Reihenfolge 
gesichtet werden. Eine Einteilung nach formalen Gesichtspunkten 
(Dramen, Balladen usw. zusammenfassend), wie sie die bisher be- 
stehende Literatur (z. B. Westenholz und Siefken) anwendet, ist 
wenig geeignet, da sie ständig gezwungen ist, die zeitliche Ordnung 
zu durchbrechen; zudem ist sie unbegründet, da es sich um die 
Geschichte des Stoffes und nicht der Form handelt. Auch ist 
die Zeit, die den Stoff aufgreift, mit formalen Problemen so wenig 
vertraut, daß die Form auf die Gestaltung des Stoffes kaum Einfluß 
gewinnt. (Wo solch ein Unterordnen des Inhalts unter die Form 
doch der Fall ist, wird es besonders vermerkt werden.) 

In historischer Reihenfolge sollen die Wandlungen des Stoffes 
betrachtet werden, um die allgemeinen Gesichtspunkte und die Ge- 
setzmäßigkeit aufzuzeigen, unter denen die Wandlungen erfolgt 
sind. Während die bisher bestehende Literatur im wesentlichen 
den Stoff zusammengetragen und damit den notwendigen Unter- 
grund geschaffen hat, will diese Arbeit, unter Ergänzung des Stoff- 
lichen, das noch in keiner Weise erschöpft ist, den Stoff einem all- 
gemeinen Ablauf einfügen, will im Kleinen, in der Wandlung ein- 
zelner Züge, den Zusammenhang jedes Teils mit dem Entwicklungs- 
zentrum erkennen und Fahrstraßen bahnen in dem von Stoff- 
kenntnis schon gänzlich überwucherten Gelände des Griseldisstoffes. 
Ohne die Vorarbeit unermüdlichen Sammlerfleißes wäre diese Arbeit 
des Aufbaus nicht denkbar, und wenn ich diesen Vorarbeitern Dank 
ausspreche, so ist es im Grunde der Dank einer ganzen Generation, 
der das Glück beschieden ist, vor einem wohl vorbereiteten Boden 
zu stehen, der uns seine Früchte in den Schoß wirft. Zu solcher 
Arbeit des Aufbaus nach dem Sammeln gehört ja keineswegs die 
größere Einsicht, sondern nur der glücklichere Stand. 

Zugleich soll aber deutlich ausgesprochen werden, was diese 
Arbeit von ihren Vorgängern trennt. Es soll, wie schon gesagt, 
darauf ankommen, die Gesetzmäßigkeit des Wandels festzustellen, 
die der Stoff durchgemacht hat. Daher sollen nur solche Wand- 
lungen berücksichtigt werden, die tatsächlich ein Gesetz repräsen- 
tieren. Namensverschiedenheiten, Unterschiede der Schreibweise, 
Handschriftliches und alles, was auf bloßen Zufall oder Irrtum 
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zurückzuführen ist, bleibe unerwähnt; ebenso verschiedene Drucke 
eines und desselben Werkes. So werden etwa die unzähligen Volks- 
bücher nach Petrarca nur durch Steinhöwels Übersetzung reprä- 
sentiert werden, auf die alle anderen zurückgehen. Auch die aus- 
ländischen Volksbücher, deren Köhler eine gewaltige Zahl anführt, 
haben unter unserem Gesichtspunkt kein Interesse, da sie alle nur 
äußere Versionen darstellen, die im Wesentlichen vollständig mit 
Petrarca übereinstimmen. 

Endlich ist noch ein Wort zu sagen über das starke Mitherein- 
ziehen des Auslandes. Die ausländischen Arbeiten ganz fortzulassen 
wäre undenkbar, wollte man nicht den Lebensfaden der Stoff- 
geschichte gewaltsam zerreißen. Die Beziehungen der Länder waren 
auch in Zeiten ungenügendsten Verkehrs stark genug, um den 
Austausch lebendig zu erhalten. Die Gemeinsamkeit des Bildungs- 
gutes war gerade in der mittelalterlichen Welt erstaunlich groß. 
Ein zeitlicher Ablauf läßt sich überhaupt erst verfolgen durch Mit- 
beachtung des Auslandes; andernfalls wäre etwa das I4. Jahr- 
hundert und das Barock-Drama nur als Lücke zu buchen, ganz ab- 
gesehen davon, daß der Ursprung des Stoffes im Ausland (Boccaccio 
und Petrarca) die Betrachtung der gesamten beteiligten Welt gerade- 
zu fordert. Die Volksgrenzen sollen dabei keineswegs negiert wer- 
den, sondern es soll im Gegenteil versucht werden, die nationale 
Eigenart bei zeitlicher Übereinstimmung herauszuarbeiten. Eine 
Ordnung nach nationalen Gesichtspunkten (wie Köhler sie in seinem 
Aufsatz anwendet) erschien hier nicht zweckmäßig, wo es darauf 
ankommen soll, den zeitlichen Ablauf klarzulegen, um durch 
Zuordnen zeitlich und stilistisch zusammengehöriger Werke die 
Entwicklung des Griseldisstoffes vom 14. bis 20. Jahrhundert dar- 
zustellen. 


Das 14. Jahrhundert. 


I. Der Ursprung des Stoffes in Italien. 
Boccaccio. 


Boccaccios Erzählung — die letzte des Decamerone — ist 
ein klarer Tatsachenbericht, ganz übereinstimmend mit dem zu 
Beginn der Arbeit gegebenen. Seine spezifische Note machen die 
Stellen aus, die den Markgrafen als ausgesprochenen Herrenmenschen 
kennzeichnen. Seine Forderung des Gehorsams der Frau gegen- 
über dem Manne durchklingt jede seiner Äußerungen, vom Ge- 
spräch mit den bittenden Untertanen bis zum Gehorsamsgelöbnis 
Griseldas. Boccaccio entscheidet sich in der Begründung der Prüfung 
nicht; die Tatsache, nicht ihr Motiv, interessiert ihn. Einmal stellt 
er den Markgrafen als einen raschen, unüberlegten, jungen Edel- 
mann dar, der, seiner Entschlüsse selbst nicht Herr, einer Intuition 
nachgibt, indem er Griselda prüft; andererseits zeigt die Schlußerklä- 
rung ihn als wohlberechnenden Frauenkenner, der bei der Prüfung 
ein Exempel zur Erziehung weiblichen Gehorsams hat geben wollen 
(‚ad antiveduto fine“). Den Reden und Handlungen des Mark- 
grafen ist die zweite Erklärung gemäßer: er will den Beweis er- 
bringen, was für Macht der Mann über die Frau hat, sich selbst 
zur Beruhigung, den anderen zur Nachahmung. Daß daneben 
in der Schlußlösung Ausdrücke innigster Liebe stehen (,‚con somma 
dolcezza‘‘, ‚il quale sopra ogni altra cosa t’amo‘‘), verstärkt noch 
den Eindruck des Schillernden, Unberechenbaren in diesem Cha- 
rakter. 

Griselda nimmt allen Schmerz mit gleichbleibender Ergebenheit 
hin. Sie gibt auf des Markgrafen Geheiß beide Kinder her und geht, 
nur mit dem Hemd bekleidet, ins Vaterhaus zurück. Sie ist nur 
gehorsam. Der Schluß weist durch seine didaktische Tendenz, 
die das Verhältnis des Grafen und der Griselda zum Vorbild und 
Beispiel stellt, eine Härte auf, wie wir sie so ungemildert in keiner 
späteren Arbeit finden werden. Dieser Schluß ist viel angefochten 
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worden; Westenholz möchte ihn sogar für einen späteren Zusatz 
Boccaccios oder eines Bearbeiters halten. Man darf indessen nicht 
vergessen, daß der Markgraf grausam, ja unmenschlich sein muß, 
um Griselda desto übermenschlicher erscheinen zu lassen; sein Cha- 
rakter wird zum Diener der Tendenz. Griselda selbst muß auf alle 
Charakterzüge verzichten, die sie menschlichem Empfinden näher 
bringen könnten, damit die eine Eigenschaft, ihr Gehorsam, un- 
beschattet strahlen kann. Diese Typik ist ein Hauptwesenszug 
der Erzählung Boccaccios. Mit individualistischen Ansprüchen 
modernen Gefühls an sie heranzutreten, wie eine Anzahl von Histo- 
rikern getan hat, ist gewiß keinem verwehrt, fördert aber durch 
das Unhistorische der Betrachtung die Kritik in keiner Weise. 
Für Boccaccios Persönlichkeit ist gerade die Härte der Darstellung 
charakteristisch. Er gibt als echter Novellist nackte Tatsachen; 
selbst Ansätze zur seelischen Erklärung sind sehr sparsam verteilt. 
Diese Prägnanz und lakonische Kürze gibt ihm eine Sonderstellung 
unter allen Bearbeitern des Griseldisstoffes. Während alle späte- 
ren ohne Ausnahme erklären, deuten, entschuldigen, will Boccaccio 
nichts als erzählen. Seine Darstellung steht jenseits von Gut und 
Böse. Wer ethische Wertungen an sie heranbringt, legt ihr einen 
ungemäßen Maßstab an. 


Petrarca. 


Ganz anders schon der nächste Bearbeiter: Petrarca!. Ersucht 
selbst diesen ethischen Maßstab und bemüht sich, durch Milderungen 
und Apologien seine Gestalten, vor allem natürlich den Markgrafen, zu 
rechtfertigen. Bei einem Vergleich beider ergibt sich im ganzen Ton 
der Erzählung, daß Petrarca liebevoll ins einzelne geht, wo Boccaccio 
die Summe zieht. Bei der Bitte der Untertanen um eine rechtmäßige 
Ehe z. B. berichtet Boccaccio die Tatsache und ihren Erfolg, eben 
die Einwilligung des Fürsten; Petrarca führt die ganze Unter- 
haltung in Rede und Gegenrede aus, wie überhaupt die direkte 
Rede bei Petrarca ausführlich charakterisiert, wo Boccaccio nur 

1 Daß nicht Petrarca der erste Bearbeiter ist, wie einige Forscher 
(Collier, Hales, Dryden) früher annahmen, beweist der der eigent- 
lichen Erzählung vorangehende Brief Petrarcas an Boccaccio (s. Pe- 
trarche opera, Basil. 1581, neu abgedruckt bei Clouston), in dem 
Petrarca Boccaccios Vorangehen in der Darstellung des Stoffes er- 
wähnt. Von diesem direkten Zeugnis abgesehen, ist es aber auch 
wahrscheinlicher, daß der weit ausführlichere Petrarca den Bericht 
Boccaccios erweitert hat, als daß Boccaccio Petrarcas Weitschweifig- 
keit auf seine prägnante Form gebracht haben sollte. 
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indirekt berichtet. Griseldis, deren häusliches Leben bei Boccaccio 
schemenhaft im Dunkel bleibt, ist bei Petrarca ‚‚parca victu, 
in summa semper inopia educata, omnis inscia voluptatis, nil molle, 
nil tenerum cogitare didicerat“. Ihre Beschäftigung ist das Spinnen, 
das Hüten der Herde, das Bereiten des Nachtmahls und was 
dergleichen häusliche Pflichten mehr sind. Besonders betont wird 
ihre Sorgfalt dem Vater gegenüber. 

Die Superlative liebt Petrarca als Mittel, Interesse zu erwecken: 
Janicolo ist der ärmste Mann des Dorfes; Griseldis hat nach der 
Ehe solch edlen Anstand, daß die Leute von weit und breit kommen, 
sie zu sehen, usf. Die Ursache solcher Erweiterungen ist offenbar, 
Handlung und Handelnde dem Leser näherzubringen und Verständ- 
nis für die unglaubwürdige Erzählung zu wecken, wie überhaupt 
schon bei Petrarca der Zweifel an der Wahrscheinlichkeit der Vor- 
gänge mehrfach hervortritt. Wir werden sehen, wie dieser Zweifel 
späterhin das eigentlich produktive Element aller Wandlungen 
des Stoffes wird. 

Dem Bestreben der Bindung von Handlung und Leser dient 
wohl auch die Darstellung der landschaftlichen Umgebung. 
Der eigentlichen Erzählung, die bei Boccaccio mit fast geschäfts- 
mäßigem Eifer beginnt: „Gia & gran tempo, fu tra’ marchesi di 
Saluzzo il maggior della casa ... .‘“ (vor vielen Jahren lebte Markgraf 
Walter von Salutzo) geht bei Petrarca eine Naturschilderung voraus: 
„Est ad Italiae latus occiduum Vesulus ex Appennini iugis mons 
unus altissimus, qui vertice nubila superans liquido sese ingerit 
aetheri,.... Caeterum pars illa terrarum et grata planitie et inter- 

-jectis collibus ac montibus circumflexis, aprica pariter ac iucunda 
est...‘ In dieser Einführung drückt sich das Bestreben aus, eine 
italienische Landschaft mit klarer, dünner Atmosphäre und süd- 
ländischer Fruchtbarkeit zu malen. Diese Landschaft bringt Men- 
schen von der gesunden Unbekümmertheit des Herzogs hervor. 
Das Entscheidende ist, daß die Landschaft beginnt, Stimmungs- 
träger zu werden. Noch viel stärker ist das an der Stelle der Fall, 
wo der Diener auf Befehl des Grafen Griseldis ihr Kind entreißt, 
„zu der Zeit der Nacht‘‘. Das Grauen der Stunde gibt den gemäßen 
Hintergrund für die grause Tat, und der Erfolg bleibt bei Griseldis 
— sie schließt aus den Reden des Dieners und aus der nächtlichen 
Stunde den baldigen Tod des Kindes — ebensowenig wie bei dem 
Leser aus. Für Boccaccio gab es nur Handlungen und handelnde 
Menschen; Petrarca gibt der Stimmung und der Atmosphäre ihr 
Recht. Es ist derselbe Mensch, der auf dem Gipfel des Mont Ventoux 
den zwecklosen Überfluß der Natur bewundernd erkannte. 


Ange. 


Auf einem innigeren Zusammenhang von Mensch und Umgebung 
beruht auch die Werbungsszene, die bei Boccaccio in einem Satz 
erledigt wird, bei Petrarca dagegen ein eigenes kleines Gemälde 
darstellt, und nicht anders die folgende Szene, wo der Markgraf, 
schon mit Janicolo einig, ins Haus tritt und Griseldis eifrig schaffend 
in der Wirtschaft findet. In solchen kleinen Zügen zeigt sich ein Ge- 
fühl für das Intime und eine Dreidimensionalität der Anschauung, 
die dem kühlen Relief Boccaccios gegenüber einen besonderen 
Reiz hat. 

Um die Charakteristik hat sich Petrarca viel eingehender 
bemüht, als sein Vorbild. Ausführlichkeit der Darstellung hielt 
er zur Erklärung der Tatsachen für notwendig. Zunächst der 
Markgraf, die Triebfeder der Handlung: ‚forma virens atque 
aetate, nec minus moribus quam sanguine nobilis, ad summam 
omnium ex parte vir insignis, nisi quod praesenti sua sorte 
contentus, incuriosissimus futurorum erat. . . .‘“ Demgegenüber 
Boccaccio: „Giovane chiamato Gualtieri, il quale essendo senza 
moglie e senza figliuoli .....‘“ (‚„jung, unverheiratet und ohne Kin- 
ders): 

Der Inhalt ist im Wesentlichen der gleiche. In nähere Verbin- 
dung kommt aber der Leser sicherlich mit Petrarcas Markgrafen. 
Wo Petrarca nämlich die Wurzeln seines Wesens berührt (,‚nobilis“, 
„sua sorte contentus‘‘), zeigt Boccaccio nur das Resultat (unver- 
heiratet, Jäger usw.) und vermittelt damit eine sehr schwankende 
Vorstellung von dem Grafen. Boccaccio ist ein Adliger im guten wie 
im schlechten Sinne. Petrarcas Markgraf dagegen soll eine ausge- 
sprochen sympathische Erscheinung sein. Als den ‚besten Herren“ 
(die Anrede der Räte) zeigt ihn die Unterredung mit dem Volk: 
„moverunt piae preces animum viri“. Die Freiheit der Entscheidung 
behält er sich aber natürlich selbst vor, jedoch nicht aus Eigensinn 
und Herrentum, sondern aus Vertrauen auf die Lenkung Gottes: 
„quidquid in homine boni est, non ab alio quam a deo est‘. Boc- 
caccios herrische Kälte liegt diesem Grafen fern. So ist er vor der 
Ehe. Wie der Gedanke der Prüfung in ihm entsteht, ist mit diesem 
Charakter kaum zu vereinen. Der Dichter enthebt sich der Be- 
gründung durch das scheinbar objektive: ‚„cepit Gualtherum mira- 
bilis quaedam cupiditas‘‘, das aber deutlich genug das Unbehagen 
über den Helden verrät. Daß er nach dem ersten befriedigenden 
Resultat nicht reuig von der Prüfung abläßt, wie man von seinem 
Charakter erwarten müßte, hat der Dichter wiederum selbst als 
Schwierigkeit empfunden: ‚sed sunt, qui ubi semel inceperint, non 
desinant, immo incumbant, haereantque proposito“. Diese Worte 
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sollen überbrücken; einmal begonnen, wird der Gedanke Herr übeı 
seinen Schöpfer. Die Bitte der Umgebung um ein Hemd bei der 
Verstoßung und um gute Kleider bei der zweiten Hochzeit fällt weg, 
um nicht durch eine Zurückweisung die Härte des Markgrafen zu 
zeigen, wie Boccaccio es tat. Das Unnatürliche der Handlungsweise 
des Grafen ist von Petrarca empfunden und entschuldigt worden, 
jedoch hier noch, ohne erklärt zu sein. 

Auch das Ende der Prüfung ist milder als bei Boccaccio: 
das Tun des Grafen soll nicht ein nachahmenswertes Beispiel geben, 
sondern nur die Treue der Gattin versuchen. Es ist weniger eine 
Schaustellung als eine Versicherung. Die Prüfung geschieht — un- 
erklärlich genug — noch immer vor dem Publikum, aber doch 
wenigstens nicht mehr für das Publikum. Die Wirkung auf Griseldis 
ist ganz problemlos gesehen: die Freude über den gegenwärtigen 
Glückszustand läßt sie alles Vergangene vergessen. Petrarca, der 
seinen Markgrafen verteidigen wollte, mußte ihm menschlichere 
Züge geben. Daß dadurch das Handeln des Grafen von der Be- 
schreibung seines Charakters abweicht, ist der künstlerische Nachteil 
dieser Humanisierung. 

Griseldis ist fast unverändert geblieben. (Wenn Westenholz 
behauptet, sie handle bei Petrarca aus Liebe, bei Boccaccio nur 
aus Gehorsam, so berücksichtigt er nicht die einsilbige Kürze 
Boccaccios, der die seelischen Untergründe von Handlungen im 
Dunkeln läßt. Wo er sie aber trotzdem streift, ist Griseldis die 
ganz in Liebe Ergebene. — So erklärt sich ihr Schmerz bei der 
Verstoßung, daß der einer anderen gehören soll, dem ihr Herz 
über alles zugetan war, und das Bereiten des Hauses für die andere 
Frau ist ihr ein Messerstich, da sie die Liebe zu dem Gatten nicht 
von sich legen kann.) Petrarca bringt seinem Erzählungsstil gemäß 
Steigerungen des Charakters: Griseldis führt in der Abwesenheit 
des Gatten die Regierungsgeschäfte. Diese Stelle ist viel ironisiert 
worden, ohne zu berücksichtigen, daß die Mittel ihrer Regierung 
ihrem hingebenden Weibestum ganz angemessen sind: sie legt 
Streit und Krieg bei ‚„tanta maturitate et iudicii aequitate“, d. h. 
sie wirkt ausgleichend durch eigene Harmonie in demselben Sinne, 
wie ihr „virilis senilisque animus virgineo latebat in pectore‘“, d. h. 
doch wohl nichts anderes, als daß sie vernünftiger ist, als es ihrem 
Alter und Geschlecht sonst eigen, ebenso wie es wenig später mit 
den Worten ausgedrückt ist: „virtutem eximiam supra sexum supra- 
que aetatem.‘‘ Das Zimmer zur neuen Hochzeit bereitet sie ‚non 
libenter modo, sed cupide‘, also auch hier eine Steigerung von 
Boccaccios Ausdruck. 
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Noch ein paar Züge verdienen Erwähnung, nicht weil sie prin- 
zipiell Neues über Boccaccio hinaus brächten, sondern weil sie 
Petrarcas feine Hand verraten. Nach der Fortnahme des ersten 
Kindes fragt Griseldis nie mehr nach seinem Verbleib und sagt in 
rührender Rücksicht auf den vermeintlichen Schmerz des beraubten 
Vaters nach dem Verlust beider Kinder, es sei gut so, sie habe doch 
nichts an diesen Kindern gehabt, als Mühe und Arbeit. Bei der 
Vermählung schwört sie Gehorsam: ‚et si me mori iusseris, quod 
moleste feram‘ , und dankt ihm bei der Verstoßung für die Jahre 
des Glückes, die er ihr geschenkt. Der Graf seinerseits verpflichtet 
die Untertanen zum Gehorsam Griseldis gegenüber mit der schönen 
Bedingung: ‚et si me carum habetis, hanc carissimam habetote.“ 

Einige Beispiele dafür, daß Petrarca liebevoll ins einzelne geht, 
wo Boccaccio nur die großen Züge sieht, seien angeführt: Als der 
Graf seine Werbung bei Griseldens Vater vorbringt, heißt es bei 
Boccaccio: ‚„dove trovo il padre di lei che avea nome Gianucolo, 
e dissegli: „io sono venuto a sposar la Griselda; ma prima da lei 
voglio sapere alcuna cosa in tua presencia.‘‘ e domandolla se ella 
sempre ... .“ (deutsch: Dort fand er ihren Vater, der Gianucolo 
hieß, und zu dem sagte er: ‚ich bin gekommen, um Griselda zu freien, 
vorher möchte ich aber noch einiges von ihr in deiner Gegenwart 
hören.‘“ Und er fragte sie, ob sie... .).. Bei Petrarca heißt die 
Stelle: ‚„‚Venientem seniculum, manu praehensum, parumper ab- 
straxit, ac submissa voce: ‚Scio, ait, me Janicolo charum tibi, 
teque hominem fidum novi, et quaecumque mihi placeant, velle 
te arbitror; unum tamen nominatim nosse velim: an me quem... 
dominum habes data mihi hac tua in uxorem filia generum velis ?“ 
Inopino negotio stupefactus senex obriguit ... „‚Ingrediamur soli 
ergo“, inquit....... Ingressi igitur expectante populo ac mirante, 
puellam insolito tanti hospitis adventu stupidam invenere, quam 
iis verbis Gualterus aggreditur: .. ..‘“ und nun folgt die ausführliche 
Werbung in direkter Rede. Petrarcas Darstellung ist weit mehr 
als doppelt so lang, wie die des Boccaccio. Jedes Stadium der Hand- 
lung gewinnt hier Wichtigkeit, während Boccaccio nur den Erfolg 
der Handlung wertet. (An der Unterredung des Grafen mit Griseldis 
ließe sich ganz dasselbe zeigen.) Den Hauptanteil an dieser Er- 
weiterung des Textes trägt die Erklärer- und Erzählerfreude Petrarcas, 
die dem Gang der Ereignisse überall sein Recht lassen will und 
jede Überstürzung meidet, so daß oft unmittelbar nach dem Be- 
schluß einer Handlung ihre tatsächliche Ausführung mitgeteilt wird. 
Zum Beispiel vor der Werbung zu Griseldis: ‚iube, ut (pater) ad me 
veniat. Venientem seniculum . “ oder ‚ingrediamur ergo. 


Ingressi.. .‘“ Mag der Grund für diese Folgerichtigkeit zum Teil 
in den Erfordernissen des lateinischen Satzbaues liegen, so be- 
weisen doch manche ausdrückliche Zusätze Petrarcas, daß in der 
strengen Beobachtung der Reihenfolge eine Absicht des Dichters 
liegen muß. Nachdem der Befehl des Grafen an den Diener, das 
Kind zu Verwandten zu bringen, ausführlich dem Leser mitgeteilt 
worden ist, heißt es weiter: ‚iit ille (satelles) illico et sollicite, quod 
impositum ei erat, implevit.‘“ Boccaccios viel mehr dramatische 
Darstellung verzichtet auf diese epische Breite in der Tatsachen- 
folge. Den Dramatiker interessiert nur das bewegende Moment 
der Handlung: die Beschlußfassung, den Epiker dagegen die Art 
der Ausführung. Boccaccios Werbung könnte in ihrer schlagenden 
Großzügigkeit aus dem Dialog eines Dramas genommen sein: 
„Griselda, vuo’ mi tu per tuo marito?“ A cui elle rispose: ‚‚signor 
mio, sı.“ Ed egli disse: ‚‚e io voglio te per mia moglie.‘“ Petrarcas 
ausgedehnte Rede und Gegenrede dagegen hat allein im Epos ihren 
Platz. 

Dieser stilistische Gegensatz führt auf einen Wesensunterschied 
der beiden Dichter überhaupt: während Boccaccio in großen Zügen, 
gleichsam al fresco, malt, arbeitet Petrarca mit minutiösen Pinsel- 
strichen. Er hat vor Boccaccio das voraus, was man die Liebe 
zum Kleinen nennen könnte, oder überhaupt die Liebe zu den 
Dingen und Menschen schlechthin, während es Boccaccio um Re- 
spekt und Imponieren zu tun ist. Ein demokratischer Grundzug 
läßt Petrarca Anstoß nehmen an Boccaccios Grafen mit der un- 
beschränkten Herrenmoral; deshalb sucht Petrarca zwischen seinem 
Helden und dem Leser zu vermitteln, zu entschuldigen, zu erklären. 
Deshalb klingt durch seine ganze Erzählung ein heimliches ‚‚dennoch‘“ 
hindurch, das den jungen Gatten allen guten Anlagen zum Trotz 
dahinreißt; deshalb zeigt er ihn freundlich zu den Untertanen, 
menschlich zu Griseldens Vater, demütig vor Gott. Man erinnert 
sich unwillkürlich des Briefes, den dieser weise Berater an Francesco 
di Carrara schrieb (am 28. November 1373: Epistolae seniles, 
lib. XIV): „Du mußt nicht Herr deiner Bürger, sondern Vater 
des Vaterlandes sein. Du sollst ihnen Liebe zu dir einflößen, nicht 
Furcht einjagen, denn aus Furcht entsteht Haß.‘“ Die Selbstver- 
ständlichkeit des Forderns hat Petrarcas Graf eingebüßt und damit 
ein Stück seines unbekümmerten Aristokratentums. Damit ist der 
Charakter wohl sympathischer geworden — einheitlicher und un- 
anfechtbarer aber war er vorher. So, wie die Geschichte von Gri- 
seldis und dem Grafen von Salutzo der Weltliteratur überliefert 
worden ist, braucht sie das gute Gewissen zur Herrenmoral einfach 
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als ihr Lebenselement. Es ihr nehmen heißt, sie der Atmosphäre 
berauben, in der sie allein atmen kann. So läßt sich tatsächlich 
beobachten, daß alle folgenden Darstellungen an künstlerischer 
Einheit gegenüber Boccaccio verloren haben, indem sie alle nicht 
das Maß an Aristokratismus aufbringen, das dem Stoff das bewegende 
Zentrum ist, bis Gerhart Hauptmann gerade im Zeitalter einer 
mißverstandenen Herrenmoral und in der Blüte des Imperialismus 
von der Überlieferung energisch abrückt und der Handlung eine 
neue Basis zu geben wagt. 

Bei Petrarca muß man unter dem demokratischen Gesichtspunkt 
auch das Interesse verstehen, das er der armseligen Hütte Janicolos 
zuwendet, der Hausarbeit Griseldens, der Beschreibung des Ver- 
hältnisses beider. Auch der scheinbar unwichtige Zusatz Petrarcas, 
daß einer die Bitte der Untertanen vor den Herrn bringt (‚unus 
cui vel auctoritas maior erat vel facundia, maiorque cum suo duce 
familiaritas‘), gewinnt von diesem Blickpunkt aus Bedeutung: 
Petrarca sucht die zwischen Herrn und Volk schwebende Frage 
durch eine Art von parlamentarischem System zu lösen. Das Volk 
erscheint ihm wichtig genug, um in einem herausgehobenen Ver- 
treter, der nichts als primus inter pares sein will (‚‚non quod singu- 
lare aliquid habeam nisi quod tu me carum tibi probasti‘), indi- 
vidualisiert zu werden, während es für Boccaccio nichts ist als 
die Masse mit der Funktion, das Stichwort für die Rede des Fürsten 
zu geben. Fürst und Volk, für Boccaccio im Verhältnis bloßer 
Abhängigkeit gesehen, sind für Petrarca zwei selbständige Größen. 

So wird der Diener, der, des Grafen Befehl überbringend, Ver- 
zeihung für sein Henkeramt erfleht, in dieser kleinen Szene geradezu 
einer eigenen Seele gewürdigt: ‚... satelles, qui multum ex- 
cusata necessitate parendi, multumque petita venia, si quid ei 
molestum aut fecisset aut faceret, quasi immane scelus acturus 
poposcit infantem‘. „Scis, sapientissima, quid est, esse sub dominis, 
neque tali ingenio praeditae quamvis inexpertae dura parendi ne- 
cessitas est ignota .. .‘“. Ebenso in dem kleinen Zusatz, wo die 
Ausführung des erhaltenen Befehls einen ganzen Satz in Anspruch 
nehmen darf: ‚„Iit ille (satelles) illico et sollicite, quod impositum 
ei erat, implevit.‘“ Für den Aristokraten Boccaccio hat ein Diener 
nur Interesse im Verhältnis zu dem Herren. Daß er jeden Befehl 
pünktlich ausführt, ist zu selbstverständlich, um Erwähnung zu 
verdienen. 

Von hier aus kommen wir zu einem Unterschied, der menschliche 
Kategorien überhaupt scheidet. Für Boccaccio hat jedes Wesen 
und jedes Ding nur Daseinsberechtigung im Verhältnis zu dem 
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Helden der Geschichte, dem Grafen. Jedes wird zu einer Funktion 
des Helden erniedrigt. Petrarca dagegen steigt in seine Dinge 
und Menschen hinein und bläst ihnen den eigenen Odem ein, so daß 
jedes Lebensberechtigung nach seinem eigenen Gesetz erhält. Des- 
halb wehrt er sich gegen die Vergewaltigung Griseldens und gegen 
ihr unmerkliches Dulden, indem er auch hier ein ‚‚dennoch‘“ 
einführt, einen Kampf zwischen der Mutterliebe und dem Gehorsam: 
„tristis, sed non concussa“, „tranquillo fronte aligquantulum respexit 
osculans‘‘, ‚eodem vultu quo semper; diuticule oculis inhaerens, 
atque deosculans“. Durch das Schweigen trotz der Qual macht 
er Griseldis aus einem Geschöpf des Grafen zu einem selbständigen 
leidenden Menschen. 

Weil Petrarca in seine Menschen hineinsteigt, deshalb sucht er 
den Grafen zu entschuldigen, deshalb läßt er dem Vater eine ge- 
wisse väterliche Würde, und deshalb endlich dürfen bei ihm die 
Dinge anfangen mitzuspielen, die Landschaft, die Hütte, die Herde, 
der Brunnen. Die Unterdrückung der Dinge durch die Vormacht- 
stellung des Menschen weicht bei Petrarca einer pantheistischen 
Alliebe (wozu seine Landschaftsschilderung sehr gut paßt), einem 
Gefühl für das Atmosphärische und einer allgemeinen menschlichen 
Wärme, die Boccaccio ganz verschlossen ist. Dieser weiß wohl 
Hitze darzustellen (etwa in der Fiametta), aber er bringt es nie bis 
zur Wärme, die ja kein schwächerer Grad von Hitze ist, sondern 
ein generell anderer — und vielleicht menschlicherer — Zustand 
der menschlichen Seele. 

Eine kurze Übersicht über den Ausdruck des Affekts bei 
Boccaccio und Petrarca ergibt das folgende Bild des Grafen (um der 
leichteren Übersicht willen werden beide in deutscher Sprache 
zitiert): 


Bei Boccaccio ist der Graf: Bei Petrarca: 


(bei der Geburt des Kindes): 
1. glücklich 1. froh 
(bei Mitteilung der Prüfung): 
2. mit verwirrter Miene 
(bei der Prüfung): 
3. froh, jedoch Trauer in den 
Mienen heuchelnd 
(über Griseldens Geduld): | 
2. staunend 4. das erschütterte ihn heftig 
(über die Geburt des zweiten Kindes): 
3. herzlich froh 5. gewaltige Freude 
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(bei der zweiten Prüfung): 


4. scheinbar erregten Angesichts 6. ihre Festigkeit bewundernd, 
jedoch mit finsterer Miene 

5. der sich baß wunderte 7. er zwang sein Gemüt zur 
Fühllosigkeit 


8. mit geheuchelter Strenge 
(bei der Bitte um das Hemd): 

6. dem das Weinen näher war 9. da gingen ihm die Augen über, 
und er konnte die Tränen 
nicht länger zurückhalten 

10. mit zitternder Stimme konnte 
er kaum einen Laut hervor- 
bringen und ging weinend hin- 
aus 

II. die ganz spontane Lösung ver- 
rät seinen innigsten Herzens- 
anteil. 


Diese Nebeneinanderstellung führt zu dem — nun nicht mehr 
überraschenden — Ergebnis, daß Boccaccio dem Grafen überhaupt 
nur sechsmal ein Affektbeiwort zuteilt und davon zweimal, und 
zwar bei den Prüfungen, das der Bewunderung, eines kalten Affekts, 
(maravigliandosi und maravigliava forte) und nur einmal ein warmes 
(bei der Verstoßung): ‚che maggior voglia di piagnere avea che 
d’altro = dem das Weinen näher war, als alles andere.‘‘ Im Gegen- 
satz dazu beschäftigt sich Petrarca elfmal mit der Gemütsbewegung 
des Grafen, wobei die ‚admiratio‘“ durch ein beigefügtes ‚turbato 
vultu‘ überhaupt erst zu einem seelischen Affekt wird, wo das 
„jedoch“ den Zwiespalt der Seele erleuchtet, wo die Prüfung ‚eum 
vehementer movit‘“ und der Schluß einen Abgrund menschlichen 
Mitleids auftut: ‚abundabant viro lacrimae .. ..‘‘ Petrarca kannte 
die Seele, weil er sie im Tiefsten erlitten hatte; Boccaccio hatte sie 
nur beobachtet und sich selbst dabei bewahrt. 

Boccaccio stellt seine Menschen in den Raum, ohne nach ihrem 
Ergehen zu fragen: er ist mehr Drahtzieher als Vater seiner Gestalten. 
Petrarca bleibt mit ihnen verbunden als mit Stücken seines eigenen 
Ich. Beide stehen darin zueinander als zwei grundverschiedene 
Repräsentanten des Menschengeschlechts. (Für uns etwa verdeut- 
licht in dem Gegensatz von Ibsen und Hauptmann.) 

Der der Griseldiserzählung angefügte Brief Petrarcas an 
Boccaccio, von dem die schönste menschliche Wärme ausstrahlt, 
bestätigt das Bild, das sich schon aus der Erzählung herauslesen 
ließ: das des abgeklärten Greises (auf sein Alter spielt er ausdrück- 
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lich an), der, zur Religion gewandt, die ganze Erzählung als Beispiel 
für den Gehorsam des Menschen vor Gott gesehen haben möchte, 
und dessen Fülle sich nur in vielen Worten und ausführlicher Kor- 
respondenz darstellen kann; denn den, der sich ausströmen und 
verschenken muß, reißt die Liebe zum Gegenstand dahin über die 
Schranken des vernünftigen Vorsatzes hinaus: ‚tantus est, ubi 
semel incepimus, ardor colloquendi, ut facilius fuerit, non coepisse, 
quam frenare impetum coepti sermonis.‘‘“ Solche Worte des Siebzig- 
jährigen sind die schönste Bürgschaft für die ewige Jugend eines 
liebevollen Herzens. 

Auf eine merkwürdige und schwer erklärliche Erscheinung muß 
hier noch hingewiesen werden: Viele der Züge, die Petrarca gegen- 
über Boccaccio auszeichnen, begegnen uns in späteren Bearbeitun- 
gen wieder, und zwar hauptsächlich bei den typisch germanischen 
Dichtern des Stoffes. So liegt bei Petrarca der Anfang der räum- 
lichen Fühlungnahme, die Chaucer und dann Erhart Groß dem 
Stoff zuteilen, bei ihm liegt der Beginn des Interesses für Personen 
und Charaktere überhaupt, während Boccaccios Anteil sich allein 
der Handlung zuwendet. Petrarca erfühlt die Gemütsbewegung, 
das Stimmungsmäßige der Landschaft und des Bildes und viele 
kleine Züge der innigen Versenkung, wie sie später die deutschen 
Bearbeiter ganz in Besitz nehmen, während Boccaccios Wert in der 
Klarheit des Gedankens, der Vollkommenheit der künstlerischen 
Proportion und der kühlen Sachlichkeit der Erzählung liegt. So 
kommt es, daß mancher Zug, der bei Petrarca als neu auftaucht, 
bei Betrachtung deutscher Griseldisbearbeitungen besonders im 
‚Vordergrund stehen wird, ohne daß er sich allein aus der Anlehnung 
an Petrarca erklären ließe. 

Grundlegende Änderungen der Handlung und des Prüfungs- 
problems finden sich bei Petrarca nicht. Die Schwierigkeit inter- 
essiert ihn jedoch mehr als Boccaccio. Er weist mit dem Finger 
darauf; gelöst hat er sie jedoch noch nicht. Das Fragezeichen 
am Anfang und am Ende der Prüfung bleibt bestehen. Als ein 
Fortschritt in der Darstellung kann Petrarca nur cum grano salis 
bezeichnet werden. Nicht daß er Boccaccio verbesserte, der in 
seiner Art vollkommen ist, sondern er, nach Jacob Burckhardt 
der erste moderne Mensch, verlangt nach einer Auseinandersetzung 
des modernen Gefühls mit diesem mittelalterlich übernommenen 
Stoff. Er ist reicher, weicher, menschlicher; Boccaccio knapper, 
sachlicher, schlagender. Die Handelnden interessieren ihn mehr 
als die Handlung. Boccaccio liefert als Berichterstatter Tatsachen, 
wo Petrarca verteidigt, anklagt, erklärt (s. die eingeschobenen 


Reden des Dichters: ‚... cupiditas quam laudabilis, doctiores iudi- 
cent). Er ist um das Verständnis seiner Hörer besorgt, indem er 
bei den Prüfungen hinzufügt, daß alles ja nur Schein sei: „‚dissi- 
mulans visu maestus,“ „suspecta severitate.‘“ Boccaccio spricht 
ohne Auditorium, gleichsam im luftleeren Raum. Dementsprechend 
ist die Wirkung bei beiden ganz verschieden: Boccaccio erschlägt 
durch sachliche Kühle, Petrarca regt zum Nachdenken und Aus- 
spinnen an. 

So ist es nur natürlich, daß Petrarca und nicht Boccaccio, der 
in seiner Art nicht zu überbieten war, der Anreger der folgenden 
Bearbeiter und der eigentliche Vater des Griseldisstoffes geworden 
ist, so daß fast alle späteren Bearbeitungen bei ihm ihren geistigen 
Ursprung haben.! Nicht zu unterschätzen ist dabei aber auch, 
daß Petrarcas Sprache die der gesamten gelehrten Welt ist: das 
Lateinische, während Boccaccio in seiner Heimatsprache schreibt. 
Da aber beide, wie sich zeigte, nur in wenigen Punkten wesentlich 
abweichen, wird die Entscheidung über Herkunft späterer Werke 
von dem einen oder dem anderen nicht immer endgültig gefällt 
werden können. 


II. Das 14. Jahrhundert in England und Frankreich. 
Chaucer. 


Leicht wird die Entscheidung über die Quelle bei dem ersten 
Dichter, der den Griseldisstoff über Italien hinaustrug. Chaucer 
nennt in seiner Vorrede zu der Erzählung des Clerk of Oxenford 
in den Canterbury-Tales Petrarca ‚as preved by his wordes and his 
werk“ — ‚den in Wort und Werk gediegenen Gelehrten‘ — und 
führt ihn selbst als seinen Gewährsmann an; die Darstellung des 
Stoffes gibt keinen Grund daran zu zweifeln. Wie Chaucer in so 
kurzer Zeit Kenntnis von dem Stoff erhalten konnte, erklärt sich durch 
seinen Aufenthalt in Italien in den Jahren 1373/74, wo er die Fabel, 
wahrscheinlich sogar in schriftlicher Fixierung, wie sich aus der 
teilweise wörtlichen Übereinstimmung ergibt, von Petrarca erhalten 
haben wird. 


! In Spanien ist sogar innerhalb der Übersetzung des Decamerone 
die Griseldiserzählung nach Petrarca gemodelt worden (S. Menendez 
y Pelayo: ‚„Originez de la Novela‘‘ Madrid 1907), und der erste 
deutsche Boccaccioübersetzer hat, wie wir sehen werden, merklich 
nach Petrarca herübergeblickt. 
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- Wenn trotzdem von einem Unterschied die Rede sein kann, 
so erst nach Feststellung völliger Gleichheit in allem Stofflichen, 
dem Gang der Handlung sowohl wie der Problemstellung. Das 
Unterscheidende und, um es gleich vorweg zu nehmen, der Fort- 
schritt (von dem man hier sprechen kann, da die Einstellung zum 
Stoff bei Petrarca und Chaucer die gleiche ist) liegt lediglich in der 
Darstellung der Tatsachen. Dieser Fortschritt zur Vermensch- 
lichung liegt in der individuelleren Behandlung der Charaktere, 
verbunden mit einer Abdämpfung des Rohen und Belichtung des 
Freundlichen. So stellt der Markgraf, dessen Einführungscharak- 
teristik sich genau mit der Petrarcas deckt, seinen Antrag an Gri- 
seldis mit soviel Zartgefühl, daß man hier zum erstenmal den Ein- 
druck hat: der Mann wirbt um das Mädchen, nicht der Lehnsherr 
um die Magd; und Griseldis gedenkt dessen noch bei der Verstoßung 
mit den rührendsten Worten: 

„O goode God, how gentil and how kynde 

Ye semed by youre speche and youre visage 

The day that maked was oure mariage!‘ 
deutsch (von Herzberg 1866): 

„© Gott! Wie saht Ihr mild und freundlich aus, 

Wie sprach so mild und freundlich Euer Mund, 

Als wir beschworen unsren Ehebund.‘ 
Die Worte der Werbung lauten: 

„Yet wol I‘, quod this markys softely, 

That in thy chambre, I, and thou, and she, 

Have a collacioun, and wostow why ? 

For I wol axe if it hire wille be 

To be my wyf and reule hire after me; 

And al this shal be doon in thy presence, 

I wol noght speke out of thyn audience.‘ 
Soweit zu Janicolo, und dann zu der Geliebten selbst: 

„Grisilde, he seyde, ye shal wel understonde 

It liketh to youre fader and to me 

That I yow wedde; and eek it may so stonde, 

As I suppose, ye wol that it so be; 

But thise demandes axe I first, quod he, 

That sith it shal be doon in hastif wyse, 

Wol ye assente or elles yow avyse ?‘“ 
Die dann folgende Bedingung des Gehorsams stellt natürlich auch 

dieser Markgraf in Übereinstimmung mit der Quelle, jedoch macht 

_ hier im wahrsten Sinne des Wortes der Ton die Musik. Bei der 
Prüfung betont Chaucer gleich Petrarca, daß Eigensinn, nicht Grau- 
samkeit, ihn dahinreiße. 


Bei der Lösung steht hier der Graf als Gerichteter vor dem 

Adel der Frau: 

„And whan this Walter saugh hire pacience, 

Hir glade chiere, and no malice at al, 

This sturdy markys gan his herte dresse 

To rewen upon hire wyfly stedfastnesse.‘ 
Die Bitte der Verstoßenen um ein Hemd ist hier nichts als Bitte, 
wo bei Petrarca der Unterton des erwarteten Lohnes mitspricht: 
die Gewährung soll entschädigen für das verlorene Magdtum. 
Chaucer läßt alles beiseite, was Verpflichtung oder Bedingung sein 
könnte. Die Liebe, die sich frei geschenkt hat, mahnt den Be- 
schenkten nicht um Lohn. 

Diese leichten Verfeinerungen und Aufhellungen treten jedoch 
zurück hinter einem anderen Unterschied, der nur als gewaltiger 
Vorzug Chaucers vor seinem unmittelbaren Vorbild Petrarca be- 
zeichnet werden kann: der nationalen Sprache. Petrarcas auf- 
richtigstes Bemühen, seine Furcht und sein Mitleid, bleiben ewig 
nichts als Bemühen, weil er das lebendige Gefühl der toten Form 
des Lateinischen, der nicht mehr gesprochenen Sprache, einge- 
zwungen hat. Wenn schon gewiß nie eine Seele den ihr gemäßen 
Ausdruck je in den Lauten fremder Zunge gefunden hat, so ist 
erst recht keine Sprache für den Griseldisstoff so ungeeignet, wie 
die lateinische, die, ohne Bildkraft und ohne Geheimnis, die gedank- 
liche Beobachtung an Stelle der Seelenbewegung setzt; ohne Ge- 
heimnis, d. h. aber nichts anderes, als ohne die Fähigkeit zur In- 
timität. Das aber bricht den Stab über eine Griseldis in lateinischer 
Sprache, denn die zarteste Seelenbewegung, die Ungeklärtheit der 
Verhältnisse und die intime Beziehung sind die Grundpfeiler des 
Griseldisstoffes, während Helle und Schärfe des Gedankens — der 
Glanz der lateinischen Sprache — die geringste Stärke der Erzäh- 
lung sind. Es haftet Petrarcas Stil immer etwas Mittelbares von 
dem weiten Weg an, den sein Gefühl bis zum sprachlichen Ausdruck 
hat zurücklegen müssen, und das ständige Umdenken in nicht ge- 
fühlte Formen gibt dem Ganzen die Steifheit und Eintönigkeit des 
Kunstproduktes. Wohlgemerkt: Nicht das Gefühl fehlt (wir sahen, 
daß das Gegenteil der Fall ist), sondern der ihm gemäße unmittel- 
bare sprachliche Ausdruck. 

Wie ganz anders blitzt und springt Chaucers Sprache! Wie stehen 
ihm alle Register zur Verfügung von dem warmen Schwingen der 
jungen Liebe über das Eis des Mißtrauens und Zweifels durch alle 
Höllen des Schmerzes zur jubelnden Vereinigung; wie paßt sich 
die Tonart dem augenblicklichen Thema an, oder entsteht mit ihm 
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zugleich, während Petrarca eigentlich nur das episch gedämpfte 
Rezitativ zur Verfügung steht. Einzelne Belegstellen, obwohl sie 
sich häufen ließen, besagen hier nichts. Man vergleiche nur den 
Abschied der verstoßenen Gattin hier und dort, der, dem Buchstaben 
nach fast wörtlich übereinstimmend, bei beiden voneinander ver- 
schieden ist, wie der Senat von der Familie. 

Petrarca hat, was den sprachlichen Ausdruck betrifft — und 
noch einmal: nur von dem, und nicht vom Inhalt ist hier die Rede —, 
den Ruhm, zu der gesamten Kulturwelt seiner Zeit zu sprechen, 
teuer erkauft, so daß er den Vergleich mit Chaucer nicht aushält, der, 
zufrieden damit, zum eigenen Volk zu sprechen, auch heute noch 
an die Seele greift. 


L’histoire de Griselidis (1395). 


Neben den epischen Prosa- und Versbearbeitungen der Griseldis 
bringt das 14. Jahrhundert auch die erste bekannte dramatische 
Darstellung des Stoffes, und zwar in Frankreich: L’histoire de 
Griselidis (wie es in der Handschrift der Nationalbibliothek in Paris 
heißt) oder „Le mystere de Griselidis“ (nach der Lesart des ersten 
Druckes)!. Blickt man auf die zeitliche Umgebung des Dramas, 
so gibt das Menschlich-Kausale der Handlung dieser Griseldis- 
Bearbeitung eine Sonderstellung in der zwischen Wundersucht und 
niederster irdischer Roheit schwankenden gleichzeitigen Dramen- 
literatur Frankreichs und macht unser Drama zu einem Vorläufer 
der erst später sich entwickelnden weltlichen Gattung ?. 

Für unsere Stoffgeschichte ist die Frage ausschlaggebend, ob 
das erste Griseldisdrama tatsächlich eine neue, etwa gar im inneren 
Sinne dramatische Version des Stoffes darstellt, oder ob es nur eine 
neue Instrumentierung des von den Vorgängern angeschlagenen 
Themas ist. Fragen wir zunächst nach der Quelle des Dramas, 
so kommt Chaucer als Gewährsmann wegen seiner örtlichen Ferne 
und zeitlichen Nähe kaum in Betracht. Von seinen spezifischen 
Zügen findet sich im Drama keiner. Dagegen stellt sich das Drama 


! Näheres über das Verhältnis der Handschriften und Drucke 
vgl. bei Hinderk Gröneveld: Die älteste dramatische Bearbeitung 
der Griseldissage in Frankreich (1888). 

®2 Das ist allerdings nur gültig, wenn wir der am Ende der Hand- 
schrift angegebenen Abfassungszeit von 1395 Glauben schenken. 
Ob das nur das Abfassungsjahr des Dramas oder auch das der Hand- 
schrift ist, hat für die Geschichte des Stoffes weniger Wert, als für die 
Einzelforschung. 
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im Gang der Handlung wie ein dialogisierter Petrarca dar (wie 
der zweite dramatische Bearbeiter, Hans Sachs, ein dialogisierter 
Boccaccio ist), mit stellenweise wörtlicher Übernahme der Reden: 


Drama: 
Sire, la grant affection 
et lamour grant, qua vo avons 
Qui vo et le v’tres amons 
chascuun endroit soy fermement 
Nous ont donne le hardement 
De vous aucune chose dire 


Car le temps sen va sanz Retour 
et sore ez en ta jeune flour 
viellece vient acourant fort 
et avec que piz est la mort 
Oui nul ne nulle ne deporte 
na nul age ne se Rapporte 
morir fault et ne scet on quant 
tes homes donques humblement 


et tes subgez de cuer te proient.... 


Petrarca. 
tua humanitas, optime Marchio, 
hanc nobis praestat audaciam, ut 
et tecum singuli quotiens res ex- 
poscit, devota fiducia collogquamur 


volant enim dies rapidi et quam- 
quam florida sis aetate, continue 
tamen hunc florem tacita senec- 
tus insequitur, morsque ipsa omni 
proxima est aetati. Nulli muneris 
huius immunitas datur, aeque 
omnibus moriendum est, atque id 
certum, sic illud ambiguum quando 
eveniat. 


Solche Vergleiche des Dialoges ließen sich nach Belieben häufen. 


Petrarca ist zweifellos die Quelle für das Drama. Daß Boccaccio es 
nicht auch ist (etwa so, wie bei Sachs, der, wie sich später zeigen wird, 
Boccaccio und Petrarca nebeneinander benutzt hat), zeigen die Stellen, 
an denen bei Differenz zwischen den italienischen Zeitgenossen das 
Drama dem Petrarca folgt, unter Übergehung von Boccaccios Version: 


Die Barone übertragen einem Auserwählten die Bitte um eine 


Boccaccio hat diesen 


m 
würdige Ehe (hier der Chevallier quint, bei Petrarca einer der 
Ältesten). Boccaccio hat solchen Vorredner nicht. 

2. Griseldis erscheint vor dem Antrag des Grafen als treusorgende 
Tochter, hier doppelt unterstrichen erstens durch die Darstellung, 
zweitens durch den Bericht des ‚‚Veneur“. 

Zug nicht. 

3. Der Graf spricht den Vater nur einmal vor der Hochzeit, bei 
Boccaccio zweimal. 

4. Der Diener, der das Kind raubt, entschuldigt sich ebenso aus- 
führlich wie bei Petrarca, und Griseldis segnet das Kind mit dem 
Zeichen des Kreuzes. 

5. Die Antwort der Griseldis an den Marquis heißt im Drama: 


Mon seigneur ez Sire Marquis 
et moy et ce petit enfant 
somes tienes entierement 


Petrarca: tu es dominus noster, et ego et filia tuum sunt. 


6. Die Zeitabstände stimmen mit Petrarca überein. Boccaccio gibt 
eine bestimmte Zeit überhaupt nicht an. 


Die Übereinstimmungen mit Petrarca ohne Benutzung von Boccaccio 
lassen sich also durch das ganze Drama hindurch verfolgen. Die 
Handlung weicht in keinem wesentlichen Punkt von der Vorlage ab. 

Weshalb aber dann die dramatische Form? Die Antwort 
kann kaum befriedigend ausfallen. Die Erkenntnis der drama- 
tischen Gesetze ist im I4. Jahrhundert noch so gering, daß der Stoff 
seine Form offenbar nur einer Modeströmung zu danken hat. (Gleich- 
zeitig entstanden 40 Mirakel; vgl. darüber Gröneveld.) Eine Not- 
wendigkeit dafür findet sich in keiner Weise. Der Stoff ist so episch 
geblieben, wie er von Petrarca übernommen wurde!. Szene folgt 
auf Szene, ohne den Unterbau einer Komposition ahnen zu lassen 
(welche dramatischen Möglichkeiten der Griseldisstoff überhaupt 
enthält, soll erst später bei dem ersten deutschen Drama, bei Hans 
Sachs, eingehender untersucht werden). Im Gegenteil, das fran- 
zösische Drama weist geradezu epische Stellen auf, etwa wenn 
Janicola, als er der vertriebenen Tochter entgegenläuft, so charak- 
terisiert wird: „Janicola, qui tousiours auait eu la chose 
doubteuse, oy la noise... et dist.‘‘ Den Relativsatz darzustellen, 
ist schlechtweg unmöglich. Er ist vielmehr ohne Verständnis seines 
ganz undramatischen Gehaltes glatt aus Petrarca übernommen 
worden. Auch die zweimalige Darstellung des Kindesraubes zeigt 
das Unverständnis für die Wirkung einer eventuellen Darstellung. 

Was trotz des engen Anschlusses an Petrarca dem Verfasser 
als Eigentum angehört, ist durch die Forderungen des Theaters, 
also der dramatischen Form, nicht durch die des dramatischen 
Gehaltes bedingt worden. Sie beziehen sich einerseits auf die not- 
wendige Dialogisierung der Handlung, andererseits auf die Füllung 
und Belebung der Bühne durch das Hinzuerfinden von Personen 
und Situationen. Unter die erste Bedingung fallen die Dialoge 
der Jäger und Hofleute über die Notwendigkeit der Ehe des Grafen, 
die Darstellung der Jagd, die Szenen zwischen Griseldis und dem 
Vater mit der Darstellung der rührenden Sorgfalt für den Alten, 
die Gespräche des Chevaliers nach der Trauung und nach dem 
Kindesraub. Zur Füllung und Belebung gehört die Erlegung des 
Hirsches durch den Grafen (zur Illustrierung seiner Jagdfähigkeiten), 
das zweimalige Auftreten der für den Vater sorgenden Griseldis 
(das am Brunnen geholte Wasser ist hier ausdrücklich bestimmt, 

! Die mittelalterliche Bezeichnung für die dramatische Form, 


die sich noch im ersten Druck findet, heißt: ‚par personnage‘‘, wobei 
etwa ‚mis‘ oder ‚declare‘‘ par personnages zu ergänzen ist. 
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dem Alten die Füße zu waschen, ein Zusatz, der sich in keiner an- 
deren Bearbeitung findet), die Vorführung der Trauung durch den 
Bischof, die nur theatralisch wirksam, dramatisch aber ganz un- 
wirksam ist, da sie das äußere Zeichen und den Abschluß der Hand- 
lung an Stelle des inneren Entschlusses und des Werdens darstellt; 
ferner dient der Belebung die Fürsprache des Bischofs beim Papst 
in Sachen der Scheidung, das Auftreten der Gräfin von Panice, 
die Einführung der das komische Element vertretenden Hirten 
und der Kinderszene, die hier allerdings grotesk unkindlich, dagegen 
um so mehr französisch-höfisch geschraubt erscheint: 

„Madame, il fault qu’on vous Reveste 

car trop estes petitement.‘‘ 
und der Sohn: 

„Et coment vous est il mon pere, 

grant temps, a que je ne vous vy.‘ 
Wirkliche Kinder brachte erst Hans Sachs auf die Bühne. Daß 
der Marquis seinen Bruder samt seinem Hofstaat einlädt, damit 
er sich eine Frau aussuche, ebenso wie das Nachgrübeln des 
Grafen von Panice über die Herkunft der Kinder sind Zusätze, die 
die Natürlichkeit unterstreichen sollen. 

Erweiterungen, die zugleich einen Gefühlsgehalt bringen, sind 
einmal das schöne Gespräch des Vaters mit der verstoßenen Gri- 
seldis, wo der selbst trostlose Alte nichts als die Tröstung der Tochter 
denkt, und der Abschied der Verstoßenen von den Damen und 
Herren des Hofes, die sie zur Liebe und Treue gegen ihren Herren 
ermahnt. Ort und Zeit behandelt der Dichter sehr obenhin. 

Die Änderungen sind also rein bühnentechnischer Art. Psycho- 
logisches Interesse scheint der Verfasser nicht gehabt zu haben; 
die eingeführten Personen sind nur Diener der Handlung, ohne eige- 
nen Charakter; auch die Komik der Hirten hat nur Wert als Belebung 
der Handlung, nicht als individuelles Moment. Entscheidend ist 
bei der „Histoire de Griselidis‘‘ nicht die Umgestaltung, sondern 
die Anlehnung. Das Interesse ist rein formaler Art. 

Ein wesentlicher Punkt der späteren dramatischen Bearbeitun- 
gen ist hier schon vorgebildet: das Überwuchern des Dialogs über 
die Handlung. Wir werden auch später noch beobachten, daß die 
dramatische Darstellung mehr von angefügten Dialogen lebt, als 
von dem eigentlichen Thema (z. B. im ganzen 16. Jahrhundert). 
Der dramatische Kern im Griseldisstoff selbst ist erst sehr spät 
entdeckt worden (im Barock). Das französische Drama des 14. Jahr- 
hunderts kann man nur als ein Zufallsdrama bezeichnen. 


Zusammenfassung des 14. Jahrhunderts. 


Hier kommt es darauf an, festzustellen, was den Bearbeitungen 
des 14. Jahrhunderts: Boccaccio, Petrarca, Chaucer und dem fran- 
zösischen Drama gemeinsam ist: das Interesse für den Stoff ohne 
Verständnis der Motive, d. h. die Tatsachen werden dargestellt, 
aber nicht als notwendig durch Charaktere oder Ablauf des Ge- 
schehens motiviert (z. B. die Prüfung und deren Ende). Die Tat- 
sachen sind notwendig nur als Handlungsbasis, aber nicht als Aus- 
druck der Charaktere. Der Typus des Befehlenden und der Ge- 
horchenden hemmt die Ausbreitung ihrer individuellen Menschlich- 
keit. Die dichterische Persönlichkeit ist aber über diese zeitliche 
Bedingtheit hinweg bestrebt, dem Typus menschliche Bedeutung 
zu verleihen. Daher läßt sich trotz großer Gemeinsamkeit der 
vier Bearbeitungen eine Entwicklung feststellen: von bloßer Stoff- 
lichkeit bei Boccaccio zu erklärender Menschlichkeit bei Petrarca, 
Chaucer und an Petrarca anschließend bei dem französischen Drama. 
Die Verfeinerung ergreift jedoch nur das Rankenwerk der Handlung; 
die Angelpunkte bleiben davon unberührt. Der Stil der Darstellung 
ist jedesmal ein ganz anderer, vergleichbar etwa dem Telegramm 
bei Boccaccio, dem gerichtlichen Plädoyer bei Petrarca, dem Feuille- 
ton bei Chaucer; das Drama hat einen eigenen Stil nicht aufzu- 
weisen, es steht künstlerisch auf einem viel niedrigeren Niveau. — 
Es bleibt nun zu untersuchen, ob die individualitätsdurstige Re- 
naissance dem Stoff eine fortschreitende Umgestaltung hat erteilen 
können. 


Das 15. Jahrhundert. 


I. Popularisierungen Petrarcas. 


Vorher jedoch bringt das 15. Jahrhundert eine Reihe von 
Popularisierungen Petrarcas hervor, die weniger neue Entwicklungs- 
stufen des Stoffes darstellen, als daß sie eine breite Basis für den 
Einfluß Petrarcas auf die ganze Welt schaffen. 


Jac. Phil. Foresti. 


Jacobus Philippus Foresti aus Bergamo (geb. 1434) bringt 
in seiner Schrift „De plurimis claris selectisque mulieribus‘“ im 145. 
Kapitel die Griseldisgeschichte unter dem Titel ‚De Grisilde Salutii 
marchionissa‘‘!, Ferrara 1497. 

Die Erzählung stellt einen geschickten Auszug aus Petrarca dar, 
ausgewählt unter dem Gesichtspunkt der geprüften Frau. Der 
Gatte fungiert hier nur als Mittel, die Frau zu erheben. Daher ist 
alles fortgelassen, was den Grafen vor allem angeht und auf Gri- 
seldis nur indirekten Bezug hat, z. B. die ganze Vorgeschichte der 
Heirat samt dem Vater und den Untertanen, ebenso wie später 
nach der Verstoßung die nicht unmittelbar dazugehörige Episode 
im Vaterhaus (das Wiederanlegen der aufgehobenen Bauernkleider). 
Nur das, was zum Verständnis des Zusammenhangs unumgänglich 
nötig ist, findet in dieser auf zwei Seiten reduzierten Petrarcabear- 
beitung Platz; die ausführlichen Reden sind beschnitten, wenn nicht 
ganz gestrichen, Beschreibungen von äußerem Glanz und seelischen 
Vorgängen sind aufs äußerste zusammengestrichen. Nur was sich 
auf die ‚„claram selectamque mulierem‘ bezieht, ist von der Öko- 
nomie des Verfassers wenig berührt worden. Ihr Leben im Vater- 
haus ebenso wie ihre Worte bei der Werbung sind, obwohl in 
dieser Ausführlichkeit nicht unbedingt notwendig, doch fast unge- 
kürzt wiedergegeben. Eigene Worte gebraucht der Verfasser nur, wo 
er Ausgelassenes in Kürze zur Geltung bringen muß. Der Gesichts- 


1 Inkunabel der Berliner Staatsbibliothek. 
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punkt seiner Arbeit war offenbar nur: Sparsamkeit und Be- 
schränkung aufs äußerste; sein Zweck: Popularisierung der Ge- 
schichte. Sein gesamtes Werk ‚De claris mulieribus‘ ist rein eklek- 
tischer Natur, ohne Anspruch auf persönliche Wertung. 

Den gleichen Charakter trägt auch eine anonyme italienische 
Versnovelle des 15. Jahrhunderts ‚Il Marchese di Saluzzo e la 
Griselda“ (in ‚„Scelta di Curiosita Letterarie, Bologna 1862). Das 
in Stanzen geschriebene Gedicht geht deutlich auf Boccaccio und 
Petrarca zurück (auf Boccaccio etwa bei der Verabredung des Grafen 
mit dem Vater vor der eigentlichen Werbung, auf Petrarca im 
Wortlaut der meisten Dialoge). Der Stil ist — auffallenderweise 
schon im 15. Jahrhundert — überladen durch Verzierung und 
Bilderreichtum (etwa: ‚Griseldis wurde schamhaft wie der Horizont 
durch den Sonnengott‘“). Eine gewisse Schmuckfreude macht sich 
auch inhaltlich bemerkbar: Griseldis wird, mit den feinsten Kleidern 
und Schuhen angetan, unter Spiel, Gesang und Trompetenschall 
aufs Schloß geführt. In der Szene der Umkleidung wird — echt 
italienisch (s. später) — betont, daß das Mädchen nach dem Ab- 
legen des Bauernkleides ‚nackt und schuhlos‘“ vor aller Augen 
steht. Die Bekanntschaft des Grafen mit Griseldis datiert 
von einer Jagd her. In allem übrigen ist der Anschluß an die 
italienischen Vorbilder maßgebend. 


Olivier de la Marche. 


Die Darstellung des Olivier de la Marche in seinem in fran- 
zösischer Sprache geschriebenen Werk: „Le Parement et triomphe 
des dames d’honneur‘ ordnet sich unter demselben Gesichtspunkt 
ein. Auch hier ist auf wenigen Seiten die Geschichte erzählt, die, 
wie der Verfasser berichtet, ihm beim mehrfachen Hören immer 
wieder so gut gefallen habe, daß er sich gedrängt fühle, sie in sein 
Sammelwerk aufzunehmen und den Frauen zur Nachahmung be- 
sonders ans Herz zu legen. Die weise Beschränkung des Foresti, 
der, das Wesentliche erkennend, alles in der Gestalt der Griseldis 
zentrierte, lag dem französischen Dichter allerdings fern. Im Ge- 
genteil: sein Interesse gilt in erster Reihe dem Grafen; Wesen, 
Aussehen und Beschäftigung des Eustace de Saluces — so heißt 
sein Name hier abweichend von der Tradition — das alles kennt 
der Zuschauer genau, bevor Griseldis überhaupt in Erscheinung 
tritt. Damit, wie im Gang der Handlung und in vielen Ausdrücken, 
deckt sich Olivier genau mit Petrarca, der zweifellos seine Haupt- 
quelle ist. Über Petrarca hinaus rückt der Graf noch mehr in den 
Mittelpunkt, wenn von seinen Unterhaltungen mit Jehan Nicolle, 
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dem Vater der Griseldis, berichtet wird, der den jungen Fürsten 
mit den Taten seiner Ahnen bekannt macht, ‚Aa quoi le Marquis 
Eustace prenoit grande recreation et plaisir“. Seine Prüfungen 
feiert der für seinen Grafen begeisterte Dichter als wahre Helden- 
taten der Klugheit und — merkwürdig genug — des Mutes: „Le 
Marquis, qui fut homme subtil et de fort courage .... voulut prouver 
la constance et ob@issance de sa femme‘ und nach dem Beginn der 
Prüfung: ‚il continua son fort et merveilleux courage.‘‘ Worin 
diese ‚Courage‘ besteht, teilt der Dichter nicht mit, denn die 
Prüfung greift dem Grafen keineswegs so ans Herz, daß es eines 
Aufwandes von Mut bedürfte, um sie fortzusetzen. Vielmehr: 
der junge Fürst soll strahlend erscheinen, und so müssen selbst seine 
finsteren Taten dazu dienen, ihn zu erleuchten. 

Wenn der Verfasser den Text erweitert, wo es gilt, seinen Helden 
ins Zentrum zu rücken (s. oben das Gespräch mit dem Vater der 
Griseldis), so kürzt er andererseits die Rollen von Personen, die 
ihn weniger fesseln, um des gleichen Zweckes willen. So läßt er 
den Diener beiseite, um den Grafen selbst als Exekutor seiner Ent- 
schlüsse zu zeigen, und streicht die Brunnenszene Griseldens. An 
einigen Stellen finden sich dann wieder wenig begründete Zusätze. 
Der Graf verstößt die Frau erst ‚„quand il vit qu’elle ne portat 
plus nuls enfants‘; auch die Taufe der Kinder samt ihren Tauf- 
namen Elizabeth und Jehan und das Datum des Hochzeitstages 
(der 15. Mai) wird des Erzählens für würdig befunden. Solche Zu- 
sätze, die einen Sinn für die Handlung nicht haben, lassen vermuten, 
daß der Verfasser vielleicht außer Petrarca noch eine andere Quelle be- 
nutzt hat; dafür käme am ehesten eins der sicher zahlreich vorhanden 
gewesenen Fabliaux über den Griseldisstoff in Betracht. Jedoch lassen 
sich bestimmte Angaben darüber nicht machen, solange die Kennt- 
nis der Fabliauxliteratur so unbestimmt ist wie zur Zeit noch. 

Ebenso kann eine andere Annahme nur Vermutung bleiben, 
die sich auf die eventuelle Herkunft von dramatischen Vor- 
bildern bezieht. Französische Griseldisdramen des 14. und 15. Jahr- 
hunderts sind augenblicklich schwer erreichbar (etwa wie ein nur 
dem Namen nach bekanntes: ‚La pacience de Griselidis‘“, Brehaut 
Lodeac 1484) außer dem vom Jahre 1395. Mit diesem zeigt Olivier 
de la Marche nun an zwei Stellen Verwandtschaft: bei der Hochzeit 
ist abweichend von Petrarca ein Priester zugegen ‚et fut amenee 
la fille Jehan Nicolle en grand triomphe & Saluce a la grande &glise, 
oü le marquis l’epousa solemnellement.‘“ Das französische Drama 
widmet dieser kirchlichen Trauung durch den Bischof eine Illustra- 
tion (‚„L’Eveque espousant griselidis au marquis selon la coustumes 


du pais“‘). Bei Olivier wiederholt sich die heilige Handlung noch 
zweimal bei der Taufe der Kinder. — Die zweite Übereinstimmung 
des ‚‚mistere‘‘ mit Olivier betrifft die Mitteilung der ersten Prüfung, 
die bei beiden am Bett der Frau vor sich geht, im Drama noch 
im Wochenbett in Gegenwart der Hebamme, wie das im Text ein- 
gefügte Bild verdeutlicht; in der Erzählung ‚Et par un matin entra 
en la chambre dicelle sa femme qui gisoit en son lit“. In keiner 
bekannten früheren Darstellung findet sich etwas Ähnliches. 

Von diesen faßbaren Übereinstimmungen des Olivier mit den 
Illustrationen der dramatischen Bearbeitung abgesehen, drängt sich 
an mehreren Stellen der Erzählung eine gewisse Verwandtschaft 
mit dem Theater, etwa mit Bühnenanweisungen, auf, ohne daß sich 
eine bestimmte Quelle dafür angeben ließe. Das betrifft eine Reihe 
von Zusätzen, die die Bewegung von Personen und die Vorstellung 
einer ganz realen Örtlichkeit anzeigen, wie sie dem Theater eigen ist, 
etwa bei der Verstoßung: ‚„Griselidis se mit a genoux‘“, „Le marquis 
se retira en une chambre‘‘, bei der zweiten Hochzeit: ‚„s’assi- 
rent l’epousee et son frere a une table et toute la noblesse en 
autres tables de celle salle‘“; auf die Frage des Grafen, wie ihr 
die neue Braut gefalle, äußert Griseldis ihre Zufriedenheit „et en 
ce disant se tira pres du marquis‘ und warnt erst jetzt in 
unmittelbarer Nähe und gleichsam unter Ausschluß der Öffentlich- 
keit den einstigen Gatten vor Wiederholung seiner Marter bei der 
neuen Frau. Nach dieser Warnung „se voulut retirer Gri- 
selidis.... .‘‘, und so läßt sich ein Interesse für die Stellung und Be- 
wegung der Personen durch die Erzählung hindurch verfolgen. Ob 
sich nun diese räumliche Vorstellung auf die tatsächliche Erinne- 
rung an eine Aufführung der Griseldis zurückführen läßt oder nur 
auf die Lektüre mit Bühnenanweisungen versehener Texte, merk- 
würdig genug bleibt das Betonen solcher Raumelemente — die, 
wohlgemerkt, sämtlich Zusätze des Verfassers sind — in einer 
epischen Erzählung. 

Die Geschichte aus dem ‚Parement‘‘ wiederholt sich in ‚La 
Source d’honneur, pour maintenir la corporelle Elegance des dames 
en vigueur fleurissant et pris inextimable“, Kap. X (vgl. Köhler 
in Ersch und Grubers Encyklopädie), Lyon 1531. 


Französische Übersetzungen Petrarcas. 


Abgesehen von solchen in Sammelwerke eingeordneten zusammen- 
fassenden Auszügen, die vermutlich auf das Petrarca®Original zurück- 
gehen, bringt das Ende des 15. Jahrhunderts in Frankreich auch 
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vollständige Petrarca-Übersetzungen, von denen eine mir in zwei 
Drucken vorliegt. Der offenbar ältere ist bezeichnet: ‚inprime 
a paris par Jehan treperel demourant en la rue saint jaques a l’enseigne 
saint laurens pres saint yuevs.‘‘ Köhler schließt aus dieser Wohnungs- 
angabe auf die Entstehungszeit zwischen 1499 und 1504 (vgl. dort). 

Genau datiert ist ein Abdruck dieser Übersetzung „Imprime 
a paris Le XXIIIl iour Dapuril 1522‘. 

Da sich die beiden Drucke bis auf kleine Abweichungen in der 
Orthographie genau decken, können sie hier als eine Arbeit betrachtet 
werden. 

Entscheidend ist auf den ersten Blick der enge Anschluß an 
Petrarca: ‚translate de latin en langage francoys‘‘, wie der Verfasser 
selbst seine Bemühungen in der Vorrede zusammenfaßt. Petrarca 
ist nun aber durchaus nicht die einzige Quelle der Übersetzung. 
Vielmehr ist dazwischen und daneben die dramatische Darstellung 
des Jahres 1395 benutzt worden. 

In Übereinstimmung mit dem Drama ist 

ı. die Natureinleitung auf wenige Zeilen zusammengezogen, obwohl 
die französische Prosaübersetzung sonst eher eine Tendenz zur 
epischen Breite hat (vgl. die Ausgabe des Dramas von Gröneveld 
Sr): 

2. Nach der Bitte der Untertanen und der Einwilligung des Marquis 
ist eingeschoben: le dit Marquis de Salucces comme autrefois 
avait cottume allait en son deduit chasser et voler (des leichteren 
Lesens wegen wird in modernisierter Schreibung zitiert, da es hier 
auf Änderungen des Sinnes und nicht der Orthographie ankommt). 

In Übereinstimmung damit bringt das Drama eine Jagdszene 
nach der Audienz (Gröneveld S. ır). 

3. Daß der Marquis an der Hütte Janicolas ‚‚aucunefois passait‘‘, 
deckt sich mit dem Drama, das den Marquis auf der Jagd zu 
Griseldens Wohnung führt (Gröneveld S. 13). 

4. Janicolas Hilflosigkeit (‚lequel ne se pouvait aider‘) beruht auf 
den Szenen des Dramas, die Griseldens Fürsorge sehr unterstrichen 
darstellen. Bei Petrarca ist der Alte wohl hilfsbedürftig, aber 
nicht hilflos (Gröneveld S. 16). 

5. Wenn Griseldis beim Wasserholen ‚pense de son dit pere‘‘, so ist 
das Wasser im Drama bestimmt, dem Alten die Füße zu waschen; 
durch die Herleitung von Petrarca läßt sich dies Gedenken nicht 
erklären. 

6. Daß Griseldis den Wasserkrug ‚sur son col‘‘ trägt, beruht mit 
größter Wahrscheinlichkeit auf einem dem dramatischen Text 
eingeschobenen Bilde, das diese Darstellung zeigt. 

7. Zur Trauung wird Griseldis von den Damen in die Kirche geführt 
„et le marquis lui mit l’annel au doit selon la forme de la sainte 
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eglise, et quand le divin office fut acomplit .. .“. Wir sahen, 
daß das französische Drama dieser kirchlichen Trauung ebenfalls 
eine Illustration widmet (Gröneveld S. 19). 


. Daß die Zuschauer der Hochzeit ‚se departaient d’elle joyeux 


et consoles‘‘, beruht wohl auf einer der vielen Dialogszenen des 
Dramas, die die Gespräche der Hofgesellschaft enthalten, ebenso wie 
das „tous disaient que pour le bien public du pays cette Dame 
leur avait &te envoyee du ciel‘‘ wörtlich übernommen ist aus dem 
Dialog zweier Ritter im Drama, die feststellen: 

„Beneoit soit, qui l’engendra 

Qu’envoyee est des ciels ca jus 

Pour le bien public et salut. (Gröneveld S. 22.) 


. Der Diener spricht in Übereinstimmung mit dem Drama seine 


Rede beim ersten Raub ohne das ‚sermone abrupto‘‘ Petrarcas. 
Der neue Wohnsitz des Kindes ist im Drama wie in der Über- 
setzung aus Bononien zu Boulogne geworden; der Graf heißt 
Panice, in der Übersetzung Paniche. 
Daß das Mädchen bei der zweiten Hochzeit ı2 Jahre alt ist, bringt 
die Übersetzung im Verein mit dem Drama und in Abweichung 
von Petrarca (Gröneveld S. 39, Vers 2304). 
Der über die Verstoßung trostlose Janicola versucht die Tochter 
zu trösten, eine Szene, die im Drama ausführlich und schön dar- 
gestellt ist. Petrarca gedenkt dieser Leidensgemeinschaft mit 
keinem Wort (Gröneveld S. 38, 39). 
Die verstoßene Griseldis wendet sich beim Abschied an das be- 
gleitende Gefolge, “les mercia en les reconfortant qu’ils deussent 
bien aimer et servir leur seigneur‘‘; ebenso das Drama (S. 39): 

De votre peine vous mercie, 

Qui venus &tes jusqu’ici 
und ermahnt sie 

„de servir, cherir et doubter 

Le marquis, que devez aimer. 

Ains le servez tres humblement 

De plus en plus loyalement‘. 
Bei Petrarca ist eine solche Szene nicht angedeutet. 
Und endlich gehört zu den Entlehnungen aus dem Drama der ganze 
Interessenkomplex der Gräfin von Paniche und ihres Gatten. 
Petrarca gedachte beider nur ganz untergeordnet als Helfer der 
Handlung; die französische Übersetzung dagegen beschäftigt sich 
ganz eingehend mit dem gräflichen Ehepaar, erzählt beim ersten 
Raub, daß die Gräfin ihre Nichte mit großer Freude empfängt 
und alles tut, was ihr Bruder ihr befohlen hatte (vgl. Gröneveld 
S. 26), und nach dem zweiten Raub läßt sie beide Kinder auf die 
beste Art aufziehen und unterrichten, ‚et ne put oncque nul 
savoir, de qui ces deux enfants &taient‘‘. Der Graf von Paniche 
weiß von der Herkunft der Kinder nichts, so daß er vermutet, 


3+ 


sie seien ‚„‚trouves dans un grand seigneur d’etrange pays‘; ganz 

ähnlich erscheinen die drei Stellen im französischen Drama (S. 26 

und 31). 

Nach einer so großen Zahl ganz offenbarer Entlehnungen ist es 
als sicher anzunehmen, daß der französische Übersetzer neben seinem 
Petrarcatext auch das französische Drama benutzte und dadurch 
sein Werk nicht unerheblich verbreiterte. 

Einige Zusätze beziehen sich auf das Seelenleben der Personen. 
Vor der ersten Prüfung wird hinzugefügt, daß der Graf ‚tant aimait 
son Epouse pour les grandes vertues, qu’il voyait toujours croitre 
en elle“, ebenso wie bei dem Raub der Tochter, ‚‚laquelle elle aimait 
tant‘‘. Solche Zusätze zeugen von Interesse für die Gegensätzlich- 
keit des Stoffes, für den Zwiespalt zwischen der Liebe und der 
Prüfung. Den Eindruck des kampflosen Sichbewährens der Frau 
sucht der Verfasser abzuändern. Die Mitteilung der ersten Prüfung 
„devait naturellement le coeur le la Dame tres percer“, und später: 
„dans cette tempete laquelle devait tr&s percer les entrailles de 
Griselidis . . .“ Bei der zweiten Prüfung: „Quand Griselidis eut 
entendu ces paroles recordant en son coeur la vilaine mort de sa 
fille, ... . considerant que de son fils de l’äge de deux ans la mort 
pareillement etait determinee, et entendez, ... .. que cette dame 
repondit ... .. et y prenez exemple“. Damit beginnt schon hier 
eine Einstellung zum Stoff, wie sie in der ganzen Entwicklung 
zutage tritt: die Betonung des Leidens und Affektes neben der 
Standhaftigkeit, damit das Beispiel um so heroischer erscheine. 
Wir werden sehen, wie der Barock den Stoff ausschließlich von dieser 
Seite angreift. 

Der letzte Teil der Erzählung erhält durch eine Reihe von Zu- 
sätzen volkstümlicher Art ein Gepräge der Wärme und Intimität, 
wie etwa an der Stelle: ‚et Griselidis prit la vielle robe, qui lui 
etait si Etroite qu’a peine y pouvait entrer“ (ein naturalistischer Zug, 
wie er sich vorher in Deutschland bei dem volkstümlichen Erhart 
Groß findet; s. später). Eine schöne Bereicherung der Mimik ist 
bei der Lösung der Zusatz: (Griselidis), ‚qui tenait le chef incline 
de honte, qu’elle avait Et€E louece du marquis“. 

Von den Auslassungen scheinen mir nur zwei der Aufzeich- 
nung wert zu sein: der Übersetzer läßt jedesmal Petrarcas per- 
sönlich beurteilende Haltung fort. Offenbar identifizierte er sich 
mit dieser Beurteilung nicht. Ferner streicht er Petrarcas Bericht, 
daß die Damen bei der Umkleidung Griseldis gedeckt hätten, wie 
sich auch nach der Rückkehr ins Vaterhaus die Wiederbekleidung 
der Verstoßenen ‚devant tous les chevaliers, seigneurs et dames“ 
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vollzieht. Wir werden sehen, daß einige deutsche Bearbeiter gerade 
auf die Verhüllung dieser Szenen großen Wert legen. 

Alles in allem zeichnet sich die Übersetzung nicht durch Ge- 
wandtheit aus. Die Sätze sind umständlich, das fortwährende 
„le dit“ = ‚‚der besagte‘ beschwert nur durchschnittlich betonte 
Worte, und ungeschickte Wiederholungen machen den Stil schwer 
beweglich. Trotzdem beweist die große Anzahl von Drucken in 
kurzer Zeit (siehe Köhler in Ersch und Grubers Enzyklopädie) den 
Erfolg der Griseldisgeschichte selbst in dieser unvorteilhaften Ein- 
kleidung. 


Bernat Metge. 


Auch Spanien brachte bereits zu Anfang des 15. Jahrhunderts 
zwei Griseldiserzählungen hervor, und zwar eine im katalaunischen 
Gebiet durch Bernat Metge um das Jahr I410. Diese Arbeit 
gehört insofern eng zu den vorher besprochenen, als auch sie sich 
vollständig an Petrarca anschließt und nicht Originalität, sondern 
Treue gegenüber dem Vorbild ihr Wesen ist. (Näheres s. Wanne- 
macher.) 

Die zweite Griseldis gehört dem rein- spanischen Gebiet an: 


Castigos y dotrinas. 


„Castigos y dotrinas que un sabio daua ä& sus hijas.“ 
Es handelt sich hier um eine eigenartige Rahmenerzählung: ein 
Vater gibt seinen Töchtern Ratschläge für die Ehe und erzählt 
als Beispiel eines vorbildlichen Betragens die Griseldisgeschichte, 
ebenfalls im engen Anschluß an Petrarca. Seine Änderungen sind 
hauptsächlich Kürzungen; die Moral sollte klar zutage treten, daher 
blieb Episodisches wie die Hochzeitsvorbereitungen, die Unter- 
redung mit den Höflingen, die Brunnenszene und die Umkleidung 
vor der Hütte fort!). Der Zweck der Erzählung ist nicht mehr 
Unterhaltung, sondern Erziehung zur Moral. Nach dem Schluß 
folgt eine ausführliche Nutzanwendung des Verfassers, d. h. des er- 
zählenden Vaters. 

Eine scheinbar kleine Änderung wird dadurch wichtig, daß sie 
bei späteren spanischen Bearbeitern (Timoneda und seinen Schülern) 
wiederkehrt, obwohl diese sonst erheblich von der vorliegenden 


1 Wenn Wannemacher bemerkt, daß die vorläufige Unterredung 
mit dem Vater fortfällt, so vergißt er, daß sie bei Petrarca, der die 
Quelle ist, ebenfalls fehlte — also nur ein Beweis mehr, daß Petrarca 
und nicht Boccaccio die Quelle der spanischen Rahmenerzählung ist. 


Bearbeitung abweichen. Der arme Janicolo wird zum ‚‚caualliero‘“ 
erhoben, eine Erhöhung, die ihm in unseren Augen recht schlecht 
ansteht. Für deutsches Empfinden liegt gerade in der Armut und 
Zurückgezogenheit der Familie ein eigener Reiz der Menschlichkeit; 
anders für den Spanier: er steigt lieber in die große Welt und sieht 
Prunk und Wohlleben lieber als Eingeschränktheit und Anspruchs- 
losigkeit. Bei Timoneda ist der Alte ein ‚„rico cabahero“. 


Spanische Romanze. 

Eine alte Romanze aus dem Romancero general soll hier 
gleich angeschlossen werden, da sie, schwer datierbar!), dem Wesen 
nach zu den Popularisierungen Petrarcas gehört. Die Darstellung 
zeichnet sich durch Reichtum des Ausdrucks aus; im Aufbau betont 
sie den Wandel von der Freude durch bittersten Schmerz zur höchsten 
Seligkeit. Die Auffassung ist weder pädagogisch noch moralisch, 
wie die vorige Bearbeitung, sondern rein menschlich, denn ihr Kern 
ist der Mensch in der Hand des Schicksals und seine treue Bewäh- 
rung bis zur endlichen Erlösung. Der Dichter der Romanze betont 
das Märchenhafte seines Stoffes: die adlige Geburt und den großen 
Reichtum des Grafen, die prächtigen Vermählungsfeierlichkeiten: 

„que gozo! 

Oue jubilo! que alabanzas! 

Que placeres! que alegrias! X 
die sonnenhelle Schönheit von Griseldens Tochter, den Schmerz 
über die Verstoßung, wo die Bewohner, in den Fenstern liegend, 
laut um sie klagen. Das alles sind Züge, die durch die Unmittel- 
barkeit des Gefühls und die Unbefangenheit in seiner Darstellung 
dem Märchen ähnlich sind. Auch die Lösung, wenn Griseldis sich 
vor dem scheinbaren Ehepaar auf die Knie wirft, läßt an Märchen- 
situationen denken. 

Zusammengenommen sind alle diese spanischen Bearbeitungen 
des 15. Jahrhunderts unmittelbare Abkömmlinge Petrarcas, ohne 
Dazwischentreten anderer Versionen. Das I5. Jahrhundert bewahrt 
noch der Tradition die Treue. Wir werden sehen, daß das I6., 
gerade in Spanien, dem Namen nach noch auf Petrarca fußend, 
ganz andere und eigene Wege geht. 


Griseldis. Histori mit eynre geestelike Bedudenisse. 


Das 15. Jahrhundert bringt auch in den Niederlanden schon 
eine Petrarca-Übersetzung hervor. Wenigstens schließt sich die 





ı S. Ticknor, Geschichte der schönen Literatur in Spanien (1852). 
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Histori mit eynre geestelike Bedudenisse, herausg. v. Gallee, 
so eng an Petrarca an, daß sie wohl als Übersetzung angesehen 
werden muß. Bemerkenswert ist daran nur die ‚„geestelike Bedude- 
nisse‘‘, die das Ganze, von Petrarcas Vergleich des Griseldengehor- 
sams mit dem menschlichen Gehorsam gegen Gott ausgehend, 
so energisch ins allegorisierend Geistliche wendet wie noch nie 
ein Bearbeiter zuvor. Der Gedankengang dieses Anhangs ist kurz 
der folgende: Christus, hier als Graf von Salutzo auftretend, liebt die 
„menschlicke natuyr‘ (also hier Griseldis), die wegen Adams Sünde 
das ärmliche Gewand der Sterblichkeit tragen muß. Der heilige 
Geist, symbolisiert als Priester, traut die Ehe beider. Der Bräuti- 
gam gibt ein Festmahl in Gestalt von Brot und Wein. Von Christus 
(gleich dem Grafen) empfängt die menschliche Natur (Griseldis) 
drei Dinge: 

ı. dat licham (hier die Tochter), 

2. die geest off die ziel (hier den Sohn), 

3. die werlt (hier das zeitliche Erbe). 

Alles Drei soll die menschliche Natur an Christus zurückgeben, 
um für diese Bereitwilligkeit schöner und herrlicher geziert zu 
werden. — 

Der erste Blick lehrt, daß der Zwang, alles und jedes zu alle- 
gorisieren, die Grenzen des Möglichen überschritten hat. Die Dar- 
stellung kennzeichnet eine solche Strenge des kirchlichen Einflusses, 
wie er sich weder vorher noch nachher in der Geschichte des Griseldis- 
stoffes wieder gezeigt hat. 


Historie van der goeder vrouven Griseldis. 

Die in die letzte Hälfte des 15. Jahrhunderts gehörende Historie 
van der goeder vrouven Griseldis, die een spieghel ist ge- 
weest van patientien, hsg. von Van der Meersch 1849, stellt eine 
etwas zusammengezogene Bearbeitung von Petrarca dar (die Natur- 
schilderung zu Anfang fehlt). 


II. Die beginnende Lösung von der Tradition. 
Dirk Potter. 


Bisher schlossen sich alle Bearbeitungen des 15. Jahrhunderts 
an Petrarca unmittelbar an. Selbständige Schritte wurden so gut 
wie gar nicht unternommen. Davon macht nun eine niederländische 
Bearbeitung eine Ausnahme, und zwar die Erzählung in Dirk 
Potters „Der Minnen Loep‘“ Buch IV, Vers 1095—ı1266 (hsg. 
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1846). Die Abweichungen von der Tradition betreffen hier die wich- 
tigsten Stellen, nämlich die Werbung, die Art der Prüfung und die 
Lösung. 

Nach der Audienz der Untertanen trifft der Graf auf der Jagd 
Griseldis, schön wie eine Rose vor der Hütte ihres Vaters sitzend 
„sy bloeyde in doechden als een rose‘; er verlobt sich mit ihr frei- 
willig und ohne ihr das Gehorsamsgelöbnis abzufordern. Also der 
Graf handelt bei der Verlobung aus Impuls, und nicht dem Zwang 
gehorchend; Griseldis beweist ihre Treue aus freiwilliger Hingabe. 
Bei der Prüfung droht der Graf die Fortnahme beider Kinder an 
— die Ausführung der Tat wird nicht beschrieben — und erniedrigt 
die Frau zu gleicher Zeit, nicht erst Jahre nachher, zur Dienerin 
des Hauses. Auf Wunsch der Räte zieht die neue Frau ins Haus, 
der Griseldis dient. Sie verläßt jedoch, im Gegensatz zu allen 
bisherigen Darstellungen, keinen Augenblick das Schloß. 

‚Op dat ic bij u bliven mach, 

Will ic hoer doen nacht ende dach, 

Alle dat mijn vrou begaert‘. 
Und endlich die frappanteste Abweichung: die Lösung wird nicht 
durch den Gatten herbeigeführt, sondern durch die Tochter, die 
vermeintliche Braut, die, die Mutter erkennend, ihr den Ehrenplatz 
an der Seite des Gatten einräumt: 

„Doe Lympiose vant der vrouven eeren, 

Sprak die vrouwe voer alden heren: 

Moeder, ghi sult sitten hier 

Ende ic sal u dienen schier.‘ 
Endlich erinnern auch die Namen hier nicht mehr entfernt an die 
Herkunft aus Italien. Der Graf heißt Orphaen, Griseldis: Lympiose, 
der Vater: Arlamoen. 

Das ist nun gewiß ein merkwürdiger Fall, in verhältnismäßig 
größter zeitlicher Nähe von Boccaccio und Petrarca eine Darstellung 
von so abweichendem Bau zu finden. Die Entlehnungen aus den 
beiden Vorbildern kommen hier so gut wie nicht mehr in Betracht. 
Der Zusammenhang mit ihnen ist ganz locker und bezieht sich nur 
auf Grundzüge des Inhalts. 

Sucht man nach anderen Zusammenhängen, so tauchen vor- 
wärtsweisend zwei Werke auf, beide einem späteren Jahrhundert 
angehörend und verschiedenen Ländern. Das ist einmal die dem 
Thomas Deloney zugeschriebene englische Ballade an der Wende 
des 16. und 17. Jahrhunderts. Hier wie dort trifft der Graf Gri- 
seldis vor der Hütte sitzend, und zwar, ohne sie aufgesucht zu haben, 
vielmehr durch Zufall auf der Jagd. Beide Darstellungen beschäf- 
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tigen sich mit der lockenden Beschreibung ihrer Schönheit und der 
aufflammenden Liebe des Grafen. Die englische Ballade ist insofern 
noch freier von der Petrarca-Tradition, als hier die Bitte der Unter- 
tanen auch fortfällt, die Heirat also ohne jeden Anstoß von außen ge- 
schieht. In England ebenso wie hier in den Niederlanden fordert der 
Graf kein Gehorsamsgelübde. Griseldis beweist freiwillig ihre Hingabe. 
Bei beiden endlich ist der Kindesraub in eins (Zwillinge) konzentriert. 
Die zweite von hier aus notwendige Vordeutung betrifft Spanien. 
Mit dem niederländischen Gedicht übereinstimmend kennt die 
„Patranuela‘ betitelte Sammlung des Timoneda keine Tren- 
nung der Ehegatten. Vielmehr bleiben sie unter einem Dach, wenn 
auch die Frau, um der Prüfung willen, in der Rolle der Dienerin. 
Das ist eine Übereinstimmung, die allein dem spanischen Kreis 
um Timoneda und dem niederländischen Gedicht des Potter (beides 
Sammlungen) eignet. Das niederländische Gedicht, die spanische 
Sammlung und die englische Ballade stellen sich damit gewisser- 
maßen in eine Reihe und verlangen nach der Auffindung einer 
gemeinsamen Wurzel. Dirk Potters und Timonedas Werke, beides 
Sammlungen damals umlaufender Geschichten, werden mit größter 
Wahrscheinlichkeit aus der Volksüberlieferung geschöpft haben, 
denn es lag ihnen ja daran, das aufzuzeichnen, was bei mündlicher 
Überlieferung verstümmelt oder verloren worden wäre. Die englische 
Ballade an dieser Volksüberlieferung zu beteiligen, liegt kein Hinder- 
nis vor, so daß wir also möglicherweise in diesen Werken einen 
aus der mündlichen oder schriftlichen Volksüberlieferung herausge- 
wachsenen Ast in der Geschichte des Griseldisstoffes vor uns haben. 
Damit stimmt noch überein, daß das deutsche Griseldis- 
märchen ebenfalls nicht von einem Zwang zur Ehe weiß. Der Graf 
verliebt sich in Griseldis und heiratet sie, ohne von den Untertanen 
gedrängt worden zu sein. Von der Gehorsamsbedingung ist eben- 
falls nicht die Rede. Diese Übereinstimmung mit dem deutschen 
Märchen bestärkt noch die Annahme einer gemeinsamen Wurzel 
der vier volkstümlichen Darstellungen. Diese Wurzel selbst ist 
vermutlich ihrerseits wieder weit verzweigt und kompliziert. Mög- 
licherweise würde sie auch über die eigentümlichen Namen bei 
Dirk Potter und die Lösung durch die Tochter Aufschluß geben. 
Trotz der Unbestimmtheit der Quelle ist der Rückschluß auf sie 
aus gemeinsamen Symptomen der Bearbeitungen kaum gewagt 
zu nennen. Gestützt wird diese Annahme einer volkstümlichen 
Quelle noch durch die Bemerkung der ‚Inleiding‘‘ zu Dirk Potters 
„Der Minnen Loep‘“, daß seine Erzählung teilweise wörtlich mit dem 
Volksroman Griseldis übereinstimme. 
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III. „Der Übergang von Italien nach Deutschland. 
Übersetzungen. 


Wenn wir uns endlich Deutschland im 15. Jahrhundert zuwenden, 
so fand hier der Griseldisstoff seinen Eingang durch Arigos Über- 
setzung von Boccaccio und die Heinrich Steinhöwels von Petrarca. 
Worauf es bei unserem Thema ankommt, ist die Frage, inwieweit 
die Übersetzungen sich an das Original anschließen oder den Stoff 
verändern, da eine Quellenangabe späterer deutscher Autoren, etwa 
des Hans Sachs, mehr mit dem Text der Übersetzungen als mit dem 
fremdsprachlichen Original zu rechnen hat. 

Als Texte sind zugrunde gelegt: bei Boccaccio die erste Aus- 
gabe von Steinhöwels Übersetzung vom Jahre 1460 (ed. A. v. Keller, 
1860); bei Petrarca das Original der Ausgabe vom Jahre 1473/74, 
Ulm (Berliner Staatsbibliothek)!. 


Boccaccio-Übersetzung. 


Wenden wir uns zuerst der Boccaccio-Übersetzung zu, SO 
fällt im ganzen Ton der Erzählung auf, daß Boccaccios prägnante 
Kürze aufgegeben ist zu Gunsten einer gemütvollen, teilweise auch 
langatmigen Ausführlichkeit; so etwa, wenn der Übersetzer der 
Freude des Gatten über den Gehorsam der Frau noch den Satz 
hinzufügt, daß er sie „diemütiger dan ye on alle hoffart freuntlichen 
geschicket fande. Doch sich, wie er dez gefallen het, nitt mercken 
ließe‘; wenn er der Übergabe des Kindes in Bologna hinzufügt: 
„die (dieMuhme) es mit großem vleiße in zucht und eren erzoche‘“ ; 
oder wenn er des Markgrafen Überlegung schildert, daß das ‚‚ain 
weise fürsichtige frawe tet, auch wolle erkante, ein sölches an 
ir von nicht anders bekomen mochte, dan allein von der tugent der 
gedulte.‘ 

Solchen Zusätzen, die zu nichts anderem gemacht scheinen, als 
den Lauf der Erzählung zu hemmen, stehen andere zur Seite, die 
einen gewissen Stimmungswert enthalten, indem sie Gemütsbeteili- 
gung an die Stelle des Tatsachenberichtes setzen. Griseldis zu dem 
Diener: „Nym hin das unschuldig plute‘“ anstatt des einfachen 
Pronomens bei Boccaccio, oder der Markgraf: ‚liebes weyb‘ statt 
„donna“ — ‚Frau‘. Griseldis zu der angeblichen zweiten Gattin: 
„Mein aller liebste frawe mein, nu seyt mir zu tausent malen got 
wilkomen‘“ statt „ben venga la mia donna‘‘ = ‚Willkommen, meine 





1 Das erste aus dem Jahre 1471 datierte Exemplar stand mir 
nicht zur Verfügung. Jedoch scheinen sich die Abweichungen auf 
Orthographisches zu beschränken. 
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Herrin‘. Griseldis antwortet dem Grafen, der sie um ihre Meinung 
nach der neuen Gattin fragt: „Mich bedünket wol und gutt. Got 
gebe euch gelücke‘ statt: ‚a me ne par molto bene“; oder endlich 
die ausführliche Darstellung der Lösung mit dem Zusatz ‚auff 
von dem Tische stunde, Griseida pey der hant name, sie zu im an 
seinen seyten seczet, züchtiglich zu ir sprach‘ anstatt der einfachen 
Mitteilung, daß der Graf sie an seiner Seite niedersitzen hieß. 

All diese Züge zeigen, daß der deutsche Übersetzer an der präg- 
nanten Kürze Boccaccios keine Freude, ja mehr, daß er dafür 
gar kein Gefühl gehabt hat. Er glaubte die Darstellung zu ver- 
bessern, indem er sie erweiterte und einen herzlichen Ton herein- 
brachte, wo das Original auf den konventionell kühlen Verkehr ein- 
gestellt war. Auch die Übersetzung von „bella“ = schön durch 
„tröhlich‘‘ und ‚onorevolmente‘“ = ehrenvoll durch ‚‚mit Freuden‘ 
bringen in das konventionelle Milieu einen bürgerlich intimen Klang. 
Diese Freude am Ausmalen, um zu verdeutlichen und zugleich 
mit dem Vorgang die bildliche Vorstellung zu vermitteln, läßt den 
Deutschen das Bildhafte (‚Guldin ringe anstoßen‘) an Stelle des 
Gedanklichen (‚sich verloben‘‘) setzen, läßt das Gesicht des Grafen 
grausam statt nur betrübt aussehen (,dolente viso‘“), betont aus- 
drücklich, daß Griseldis ihre Verstoßung von anderen Leuten er- 
fährt, beschreibt die Schönheit ihrer Tochter und läßt sie Griseldis 
„mit frölichem herzen‘ vom Gatten zurückempfangen. 

Eine Stelle, wo der Übersetzer geradezu die Absicht des Originals 
zerstört hat, ist für ihre verschiedene Wesensart besonders bezeich- 
nend. Wo bei Boccaccio die Rede des Dieners, der die Kinder zu 
rauben kommt, mitten im Satz abbricht, so daß Griseldis, und na- 
türlich auch der Leser, über den Fortgang nichts wissen, aber alles 
ahnen können, füllt der Deutsche diese Lücke in aller Harmlosigkeit 
aus: „Er gepeut, das ich euer iunge, neu geporne tochter nem, die 
weg trag und ab der welt dilge‘ gegenüber dem italienischen 
Text: „egli m’'ha commandato che io prenda questa vostra figliuola 
ech'io...enon disse piu.‘“ Die raffinierte Stilistik des Italieners, 
die seiner Erzählung die dramatische Spannung sichert, liegt dem 
ganz episch darstellenden Übersetzer sehr fern, wie er auch darin 
von der Treue gegen das Original wenig belastet ist, daß er mehrfach 
Boccaccios stilistisch sehr glatte indirekte Rede in direkte um- 
wandelt, die den Leser nicht selten geradezu stolpern läßt. (So bei 
der Unterredung des Grafen mit den Untertanen und bei der ersten 
Begegnung des Grafen mit Griseldis.) 

Viele der Züge, die wir als Abweichungen des Übersetzers von 
seinem Original erkannt haben, passen nun merkwürdig gut zu denen, 
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die Petrarca, den zweiten Darsteller des Stoffes, von Boccaccio 
trennen. Auch bei Petrarca zeigt sich, wie wir sahen, eine Tendenz 
zum Verdeutlichen, Ausmalen, Unterstreichen; auch er versuchte, 
Boccaccios Prägnanz in Gemütlichkeit, seine Dramatik in Epik 
umzuwandeln und die indirekte Beschreibung durch direkte Rede 
zu ersetzen, so daß die Vermutung naheliegt, daß der Übersetzer 
bei der Arbeit beide Originale, sowohl Boccaccio wie Petrarca, be- 
nutzte, oder zum mindesten Petrarcas Text gut im Kopf hatte, 
während er an Boccaccio arbeitete. 

Diese Vermutung wird zur Gewißheit durch direkte Übernahmen 
aus Petrarca in den deutschen Boccaccio-Text, Übernahmen, die 
durch ihre Parallelität unmöglich auf zufälliger Übereinstimmung 
beruhen können. Z. B.: 


1. Boccaccios Griseldis ist: bella 
Petrarcas: forma corporis egregia et pulchri- 
tudine morum speciosa. 
Übersetzung: schön und züchtig 
2. Boccaccios: Griseldis nimmt die Werbung an mit einem la- 
konischen: ‚signor mio, si“. 
Petrarcas: „ego mi domine tanto honore me indignam scio; 
at si voluntas tua, sique sors mea est, nil ego 
unquam sciens, nedum faciam . . . quod contra 


animum tuum sit.‘ 

Übersetzung: her ich pin geschicket zu thon euer gefallen; aber 
ich unwirdige euer genaden zu der götlichen ee 
nicht wirdig pin. 


3. Boccaccio erwähnt bei Griseldens Hausarbeit alles außer 
dem Richten der Betten. 
Petrarca betont ausdrücklich ‚‚lectos sternere‘ 


Übersetzung: nicht ruet, piss sy alle Kamern und pette 

bedecket und zu bereyt het. 

Nimmt man dazu noch, daß der Ton der Unterredung mit den 
Untertanen in der Übersetzung weit mehr der entgegenkommenden 
Art Petrarcas als der höfischen Boccaccios gleicht, so ist es nicht 
mehr fraglich, daß der Verfasser Petrarcas Text neben dem seines 
eigentlichen Originals benutzt hat. 

Einige weitere Abweichungen in der Übersetzung seien noch 
verzeichnet, da sie für die Betrachtung späterer Werke wichtig 
werden können: bei der Verstoßung war Griseldis zwölf Jahre im 
Hause des Grafen, die Tochter zählt 13 Jahre. Im Boccaccios 
Original ist das Verhältnis natürlich umgekehrt. — An zwei Stellen 
gegen Schluß erwähnt der Übersetzer den Bruder nicht, wo Boccaccio 
ausdrücklich von ihm spricht, wie überhaupt in der affektvollen 
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Schlußszene, der einzigen, wo Boccaccio einen wärmeren Ton an- 
schlägt, der Übersetzer an Biegsamkeit und Gewandtheit des Aus- 
drucks weit hinter dem Original zurückbleibt. So unterschlägt er, 
offenbar aus Mangel an passendem Ausdruck, dreimal die Liebes- 
beteuerungen des Gatten, so daß sich in der Übersetzung bei der 
Lösung auch nicht eine einzige Liebesversicherung des Grafen findet. 

Auch weiterhin geht der Übersetzer mit den Affekten sehr sparsam 
um, schildert weder das Staunen der Kinder, noch die Freuden- 
tränen der Mutter, die, nach Boccaccio, „auch in Lumpen einer 
Dame geglichen hatte“. Wichtiger und unverständlicher aber als 
diese stilistischen Unbeholfenheiten ist eine andere Änderung des 
Textes, die der Übersetzer eigenmächtig vornimmt, und dazu noch 
an einer äußerst wichtigen Stelle, der Lösung des Konfliktes: die 
Prüfung, die bei Boccaccio eine Lehre für Griseldis über die wahren 
Tugenden des Weibes und für die anderen über die Behandlung 
der Frauen sein sollte, macht der Übersetzer zu einer Lehre für den 
Sohn und die Tochter, eine Änderung, die ebenso ungünstig, 
wie unbegründet genannt werden muß. 


Petrarca-Übersetzungen. 

Das Neue, was die Übersetzung des Arigo für den Griseldisstoft 
geleistet hat, ist das Zusammenarbeiten beider Vorbilder, Boccaccios 
wie Petrarcas. Nichts wäre nun natürlicher, als daß auch die 
Petrarca-Übersetzung ihrerseits Züge aufwiese, die Boccaccio 
zugehören, daß also eine gegenseitige Beeinflussung stattgefunden 
hätte. Das ist nun aber ganz und gar nicht der Fall. Im Gegenteil 
weist die Petrarca-Übersetzung auch nicht einen einzigen Zug aus 
Boccaccio auf, hält sich vielmehr mit äußerster Peinlichkeit an 
das Original. Die einseitige Beeinflussung des deutschen Textes 
durch Petrarca erscheint aber nun durchaus nicht als Zufall, sondern 
vielmehr äußerst begründet, wenn man in Betracht zieht, daß, 
wie wir schon sahen, Petrarca mit seinem gemütvollen Kleinleben 
deutschem Empfinden um vieles näher steht als Boccaccio. So ist 
es denn nur natürlich, daß die deutschen Übersetzer nach dem 
zweiten Vater des Stoffes, Petrarca, hinüberschauten, wenn sie den 
Gegensatz ihres eigenen Wesens zu dem ihres so ganz romanischen 
Boccaccio-Originals fühlten, daß sie aber andererseits bei der Arbeit 
am Petrarca-Text kein Verlangen nach Unterstützung durch Boc- 
caccio hatten. 

Wenn Arigo sich mehr ins Kleine versenkt als Boccaccio, wenn 
er die herzliche Anrede bevorzugt statt der kühlen Konvention, 
wenn er den bildhaften Ausdruck wählt — alles Eigentümlichkeiten, 
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die wir vorher bei ihm feststellten —, so sind dies in erster Linie 
Eigenheiten der deutschen Kunst und somit Ureigentum des deut- 
schen Nacherzählers, und erst in zweiter Linie Entlehnungen aus 
dem Original Petrarcas. 

Wenn etwa Boccaccio ausdrücklich betont, daß die Auskleidung 
Griseldens bei der Vermählung im Beisein der ganzen Hofgesellschaft 
vor sich geht (,,‚e in presencia di tutta la sua compagnia .. .“), bei 
Arigo dagegen: ‚„gegenwürtig aller menge sy mechlet und zu der 
ee nam; nach dem nackent auszichen schuffe‘‘, so wehrt sich hier 
deutlich und ganz unbeeinflußt von Petrarca die sittsame und auch 
prüde, jedenfalls germanische Abneigung dem nackten Körper gegen- 
über, gegen das natürlichere, fessellosere und viel naivere Empfinden 
des romanischen Südländers. Wir beobachteten die dem Deutschen 
entgegengesetzte Einstellung schon bei der französischen Boccaccio- 
Übersetzung. 

Also nicht, weil der deutsche Boccaccioübersetzer Petrarca be- 
nutzte, erhielt sein Werk ein dem Deutschen verwandteres Ange- 
sicht; sondern weil Boccaccio ihm zu wesensfremd war, und weil 
er in Petrarca ein ihm Verwandtes spürte, deshalb griff er nach ihm, 
von dem im 15. Jahrhundert noch unbeirrten Gefühl geleitet, den 
Deutschen ein deutsches Werk zu geben. So sind die Übersetzungen 
Boccaccios und Petıarcas der erste noch tastende Schritt, den der 
Griseldisstoff auf deutschem Boden tat. 

Die Steinhöwelsche Übersetzung Petrarcas war jedoch nicht 
die einzige des I5. Jahrhunderts. Vielmehr existierte eine, leider 
verlorene, aus der Feder Niclas von Wyles! und eine zweite 
in einer Novellenhandschrift der Leipziger Universitätsbiblio- 
thek ?2, deren Titel lautet: ‚Von der truwe un ganczen gehorsam, 
dy eyne eliche frowe phlichtyg yss czu haldene yrem elichen manne. 
Epistola ad Johannem bochazium de certholdo de insigni constantia 
et uxoria fide.‘“ Diese Übersetzung, die zu gleicher Zeit, um die 
Mitte des I5. Jahrhunderts, erschien, ist allerdings durch die Stein- 
höwels ganz in den Schatten gestellt worden. Daher sollen hier 





1 Vgl. dazu Translationen, hsg. Ad. v. Keller, Stuttgart 1861, 
Translatze II, S. 79 (Giscardo und Gismonda) ‚Usz dem buch bochacy 
daz in welcher zungen vil hüpscher historien von schönem Gedicht 
und hochen sinnen begryffet, hat vor vil jaren der hochgelert man 
Franciscus Petrarcha die history von Griselde lutend usser dem 
welchen zu latin verkert, wie dann üwer gnade die selben history 
nachmals aber von dem latin zu tütsche gebrach von mir hat gehöret.‘“ 

2 Ed. Schröder in den Mitteilungen der Deutschen Gesellschaft in 
Leipzig 1872. 


nur kurz ihre Abweichungen von der Steinhöwelschen verzeichnet 
werden. Die landschaftliche Einleitung hat dieser Übersetzer auf 
wenige Zeilen in Versen zusammengedrängt. 

‚Verne in welchen Landen, alse ich lass, 

Ein lustlich fruchtbar lant gelegen wass. 

Fruchtbar warn Berg unde thael, 

Stete, börgen, dorfere ane czael. 
Im weiteren Verlauf neigt er allerdings zu größerer Ausführlichkeit 
als Petrarca und Steinhöwel. Wo etwa Steinhöwel einen Satz 
mit der nebensächlichen Bemerkung ‚gehaißen walther‘“ schließt, 
beginnt dieser einen neuen: ‚der selbige herre wass Waltherius 
genannt.‘‘ Die häusliche Beschäftigung Griseldens wird eingehender 
dargestellt, jedoch nicht mit inhaltlichen Zusätzen, sondern nur 
mit Erweiterung von Worten und Sätzen. Synonyma statt des 
einzelnen Wortes wendet der Verfasser mit großer Vorliebe an: 
„adder bedenken adder betrachten‘, ‚‚die solt ir eren unde werdigen‘, 
„trachte und vorsan sich“, ‚‚beitte und harrete‘“ usw. 

An einigen Stellen beweist der Übersetzer seinen Anteil ander 
Geschichte; nach der Mitteilung der Prüfung fügt er hinzu: „si 
ersüfczte nicht, och liss si keinen traen irer trenen.... sie hette aber 
wol mocht sprechen: owe des rates mines mannes! ...‘“ und nach 
der Vertreibung: ‚o herre got, wi gar ein yemerlich abescheiden 
was das einem wiblichen bilde... .“ 

Die Abweichungen fallen alle unter den gleichen Gesichtspunkt: 
Verbreiterung des Originals, erklärendes Erweitern ohne nennens- 
werte Änderungen, also der gleiche Standpunkt wie die französische 
Übersetzung ihn einnahm. Die Abweichungen sind nicht wichtig 
genug, um der Übersetzung in der Geschichte des Stoffes einen be- 
sonderen Platz zu verschaffen. Die Übersetzung Steinhöwels ist 
die eigentlich wirksame Kraft für die Verbreitung des Stoffes in 
Deutschland geworden, obwohl sie an Wert weit übertroffen wird 
von einer andern, drei Jahrzehnte früher entstandenen, die, eben- 
falls von der italienischen Tradition ausgehend, sie umbildet und 
zu einem Teil des deutschen Wesens macht. 


Erhart Groß. 

Das ist die besondere Stellung, die die ‚„Grisardis‘‘ des Kar- 
täusermönches Erhart Groß einnimmt. Sie repräsentiert den 
Humanismus gegenüber dem Mittelalter und den deutschen 
Geist im Gegensatz zum romanischen!. 


1 Über die Verfasserfrage vgl. Max Herrmann und Philipp Strauch 
(Zeitschr. f. dtsch. Altertum XXXVI, 241ff.). 
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Für die Quellenfrage kommt deutlich Petrarca in Betracht, 
dem der Bearbeiter sogar in der Wahl der Sprache folgte: die Gri- 
sardis ist nach seiner eigenen Angabe zuerst lateinisch geschrieben 
und dann erst vom Verfasser selbst verdeutscht worden, gleichsam 
ein Symbol für das ganze Werk, das, vom Geist des Humanismus 
schon ergriffen, dennoch seine deutsche Eigenart gerettet hat. 

Bei Erhart Groß findet sich nichts von der sachlichen Härte, 
mit der Boccaccio die Angelegenheit des Grafen von Salutzo be- 
handelt, vielmehr steht die Darstellung der sanften Versöhnlichkeit 
Petrarcas nahe. Von einzelnen Zügen, die diesem entlehnt sind, 
enthält die Grisardis die entgegenkommende Art des Fürsten zu den 
Untertanen, das Gottvertrauen bei der Wahl der Gattin, die Be- 
trachtung über die unberechenbare Lebensdauer usw.; die Werbung 
lehnt sich deutlich an Petrarca an. Auch die Namensform steht 
Petrarca näher als Boccaccio. Bei Erhart Groß ist die Frage der 
Entlehnung jedoch weniger wichtig als die der Neuschöpfung: wie 
ist der Stoff unter seinen Händen aus dem Werk eines italienischen 
Trecentisten zu dem des deutschen Humanisten geworden ? 

Der neuerworbene Humanismus des 15. Jahrhunderts füllt fast 
die ganze erste Hälfte der Novelle und zerlegt sie in zwei auseinander- 
fallende Teile, deren erster die Frage behandelt: soll der Mann 
eine Frau nehmen ? und der zweite: wie wird seine Ehe mit einer 
guten Frau? (die eigentliche Griseldisnovelle). Die erste Frage 
behandelt Groß gelehrt theoretisierend mit einer Freude am Dis- 
putieren, wie sienur dem Humanismus eigen war. Der künstlerische 
Zusammenhang beider Teile ist notdürftig gegeben: der Markgraf 
— er tritt hier ebenso wie alle anderen Personen außer Grisardis 
namenlos auf — weist das erste Anliegen der Untertanen um einen 
Erben ab, um mit dem Weisen des Volkes, Marcus, in einer zweiten 
Unterredung alles Für und Wider der Ehe zu erörtern. 22 Seiten 
lang werden dazu alle glücklich und unglücklich vermählten Per- 
sönlichkeiten des Altertums bemüht; die Kenntnisse des gelehrten 
Verfassers feiern Triumphe!). Auch die Ermahnungen an den Leser 
stehen auf Rechnung des Humanismus: Griseldis ist als Beispiel 
für alle Frauen gedacht, der überlegsame Herzog für alle Männer, 
Janicolo für alle Väter usw. Die Typik wird durch die Namenlosig- 
keit noch unterstützt. Der pädagogische Grundzug der Zeit gibt 
jedem seinen Zweck: ‚so han ich von gnaden gots ein historien 
furzulegen den eeleuten zu pesserung.‘“ Der Markgraf wollte 





1 Dieser schwächste Teil des Werkes ist nicht auf des Verfassers 
eigenem Acker gewachsen. Die Quelle ist der Traktat des Hieronymus 
contra Jovinianum (vgl. Strauch a. a. O.). 
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„zaichenlich und schainperlich weysen, das er ein stet Frawen hett‘“!. 
Um den Zwiespalt zwischen dem milden Wesen des Grafen und 
obiger Auffassung der Prüfung zu überbrücken, holt Erhart Groß 
Jesus Christus herbei, der auch eine andere Gestalt angenommen 
habe (entsprechend der Lüge des Grafen, daß die Untertanen die 
Prüfung forderten), um seine Auferstehung zu beweisen (entsprechend 
der Demut der Frau). 

Dieser letzte Zusatz weist in das Gebiet hinüber, das dem Kar- 
täusermönch Groß außer der gelehrten Bildung viele charakteri- 
stische Züge geliefert hat: das kirchlich-religiöse. Die Anrufungen 
Gottes und des Heilandes, die Anwesenheit des Priesters bei der 
Werbung und vor allem die immer wiederkehrenden kirchlichen Ein- 
wände gegen die Ehe zwingen dem Werk von außen her einen 
muffigen, unfreien Charakter auf. Der Graf ändert sich von Grund 
aus unter diesem Einfluß: nicht Freiheitsliebe und jugendlicher 
Übermut machen ihn zum Feind der Ehe, sondern Keuschheit und 
„Fursichtigkeit“. Für den Fall der Ehe zählt er eine Unmenge von 
Fährnissen auf, von der Unfruchtbarkeit der Frau bis zu ihrer 
Untreue. Statt des jugendlichen Draufgängertums früherer Fas- 
sungen ist er hier „tugentlich, demütig, ein heiliger Mann‘, voll 
von „Frummkeit, Weisheit und Fursichtigkeit“. Er kultiviert seine 
asketischen Ideale durch wissenschaftliches Studium. 

Wie jede Wandlung des Stoffes untersteht auch diese der Gesetz- 
mäßigkeit des Ablaufs von Ort und Zeit. Mit dem Übergang nach 
Deutschland hat der Stoff seine helle Weltfreude, seine Unbekümmert- 
heit, seine springende Leichtigkeit verloren und hat dafür die kleri- 
kale Unfreiheit und Beschwertheit der Studierstube angenommen, die 
die deutsche Renaissance um ihre Schwungkraft gebracht hat. Der 
Markgrafvon Salutzohat ein Gewissen erhalten, und dasistihmschlecht 
bekommen. Ihm ist das gleiche Schicksal widerfahren, wie unzähligen 
Anregungen Italiens für Deutschland: er hat die Selbstverständlich- 
keit seines Daseins eingetauscht gegen gedankliche Blässe ?. 

1 Esliegtkein Grund vor, diesen Zug der Beispielhaftigkeit Griseldens 
auf Boccaccios in demselben Sinne lautende Schlußworte zurückzu- 
führen; er erklärt sich zur Genüge aus der Abfassungszeit des Werkes. 

®2 Daß der erste Teil mit seinen gelehrten Anspielungen sich bei 
weitem nicht zu der geistigen Freiheit aufschwingt wie der Durchschnitt 
des deutschen Humanismus, liegt wohl daran, daß Erhart Groß 
noch gar nicht eigentlich dem Humanismus zugehört. Seine Berüh- 
rung mit dem Traktat des Hieronymus wirkt durchaus zufällig und 
äußerlich. Von Verarbeitung des Stoffes ist gar keine Rede. Der 


Verfasser ist der Knecht der Gelehrsamkeit geworden, mit der er sich 
eingelassen hat. 
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Soweit hat die Griseldisdarstellung des Erhart Groß den zeit- 
lichen und nationalen Bedingtheiten nur negativen Tribut gezollt. 
Ihre Sonderstellung gewinnt sie erst durch das, was der deutsche 
Boden ihr an positiven Werten gegeben hat. Beim Lesen der 
Erzählung gewinnt man bald eine ganz andere Einstellung als bei 
irgendeiner der bisherigen Bearbeitungen. Die Handlung, bisher 
das einzige Interesse — die Personen dienten nur ihrem Ablauf —, 
tritt zurück und räumt den Handelnden das Feld. Die Charak- 
tere nehmen das Augenmerk in Anspruch. Sie zeigen nicht nur die 
gerade gewünschte Seite ihres Wesens, sondern sind immer als 
Ganzes fühlbar; Groß erscheint gegen seine Vorgänger als Voll- 
plastiker (Chaucer hatte einige bescheidene Anzeichen des Über- 
ganges). Der Beweis soll an einer einzelnen Szene versucht werden. 

Bei der Werbung des Grafen steht auf italienischem Boden das 
Ziel von vornherein fest: Griseldis, die Gattin Walthers. Der Weg 
dahin hat zwei Stationen: I. den Vater zur Zustimmung zu be- 
wegen, 2. die Tochter zur Einwilligung zu bringen. Da beide 
Leibeigene des Bewerbers sind, ist ein Widerspruch ausgeschlossen. 
Die Stationen werden geradeswegs erreicht; Nebenhandlungen gibt 
es nicht. Die Handelnden sind nicht Individuen mit eigenen Wün- 
schen, sondern Diener des Handlungsziels. 

Dagegen Groß: Der Graf heißt in der Nähe von Griseldens 
Häuschen die ihm folgende Volksmenge stille stehen. Er selbst 
geht, vom Priester und vom Schneider begleitet, zur Schwelle, 
klopft und zieht, als geöffnet wird, eilig die Tür hinter sich zu, daß 
keiner ihm folge, oder die Bewohner die wartende Volksmenge 
sähen, „gleich als ob er allein komen were‘. Aus dieser ausführlichen 
Darstellung zeigt sich schon, daß der Weg wichtiger ist als das Ziel. 
Jeder kleinste Zug wird ausgekostet. Griseldis verläßt aus Scheu 
das Zimmer; der Vater richtet an den Fürsten eine hübsche Anrede 
voll Demut und Gastfreundschaft,! verhehlt ihm aber nicht sein 
Mißtrauen über die Absicht des fürstlichen Besuches. Da ‚‚name der 
furst den alten mann by seyner hend undhhieß yn zuimsiezen‘. Jetzt 
erst offenbart der Markgraf seinen Wunsch, ein Weib zu nehmen. Die 
Wirkung auf den Alten ist aber ganz und gar nicht die der Hand- 
lung dienende: er mißversteht des Fürsten ehrliche Absicht und 
bricht in eine Wut und Verzweiflung aus, die dem Seelenzustand 
des alten Galotti nicht fern steht. ‚‚do flussen im sein zeher uber 
sein wangen und mocht sich eins sulchen nit lenger enthalten und 
alles sein gederm in seinem leyb ward bewegt uber seiner tochter 


1 Die ganze Werbung s. bei Strauch: die Prosanovelle des 15. Jahr- 
hunderts S. 401—1Io. 
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verdurbnüß und er wandt seyn hendt und sprach also: o wee mir 
unter allen menschen der unseligst ... .““ 

Man sieht, das belebende Moment der Handlung ist hier nicht 
das Ziel, die Einwilligung, sondern das Mißverständnis, die Mannig- 
faltigkeit, der Seitenweg. Gerade das von der geraden Proportion 
Abweichende, das Unberechenbare, das Gestrüpp sucht der deut- 
sche Bearbeiter auf. (Der Vergleich der romanischen und germani- 
schen Gartenkunst liegt nahe genug.) 

Das Untertanenverhältnis, das in Italien die Werbung so leicht 
machte!, scheint hier gar nicht vorhanden; Grisardis kennt den 
Landesherrn nicht einmal. Entscheidend sind nur die rein mensch- 
lichen Verhältnisse. Der Markgraf will ganz und gar nicht als 
Landesherr bei der Werbung auftreten, er vermeidet allen Glanz, 
und wenn seine Vorgänger mit Roß und Wagen, mit Schaugepränge 
und Hofstaat auszogen, nimmt dieser Fürst das Gefolge überhaupt 
nur um der Konvention willen mit und vermeidet alles, was nach 
der Herrlichkeit des Regenten schmeckt: ‚nun geet mir al nach 
in großer Stille,.... und in des so bit ich euch... .., das ir in ewer 
Stille mit sambt mir got wollet bitten... . die pferd last hinter euch, 
wan wir bedurfen ir nicht... und das tut in großer Stille“... ‚das 
thet der furst darumb, das die junckfraw .... von ewszeren eren nicht 
west zu sagen. und wenn sie dann ein solchen herren in irs armen 
vater hewslein hett gesehen komen als einen konig mit großem 
geschrey des volcks, so wer sie leicht vor srecken in siechthüm 
gevallen.“ Die Werbung selbst ist nicht der Befehl des Landes- 
herrn, sondern die Bitte des Liebenden. ‚Darumb so bit ich mit 
demüt als ein mensch das ander tun soll, das du mir dein tochter 
nit versagest zu geben in die geselschaft der ee.“ 

(Man wird an die Bedeutung der Standesfrage im französischen 
Drama erinnert, während das auf rein menschlichen Verhältnissen 
beruhende bürgerliche Trauerspiel in Deutschland seine Blüte er- 
reichte.) 

In den väterlichen Ermahnungen an die junge Braut wird ihres 
künftigen Fürstentums nicht mit einer Silbe gedacht. 

Die schon erwähnte Dreidimensionalität des Erhart Groß 
tritt in der Werbungsszene deutlich in die Erscheinung. Bei Boc- 
caccio und Petrarca existiert für jede Person nichts außer ihrem 
augenblicklichen Gegenüber. Der Wille des Alten hat nur die eine 
Richtung: zum Grafen. Alle anderen menschlichen Beziehungen 


1 Auch bei Petrarca, dem menschlichsten der Vorgänger, sagt der 
Vater, daß er nichts wollen darf, als was seinem Herrn gefällt, ‚qui 
dominus meus es.‘ 
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scheinen im Augenblick versunken. Auf dieser einseitigen Kon- 
zentrierung beruht das Flächenhafte dieser Menschen. Bei Erhart 
Groß steht dem Alten tausenderlei zugleich vor Augen, konzen- 
triert auf den Grafen, seine Tochter und sich selbst (daß er eine 
Stütze für sein Alter braucht, vergißt er nicht). Er führt gleichsam 
Krieg gegen mehrere Fronten. Als z. B. die herbeigerufene Gri- 
sardis auf die Frage nach ihrem Namen dem Grafen ‚nicht snel 
antwort gab von scham wegen magtlicher zucht‘, da kommt der 
Alte ihr zu Hilfe: ‚‚Grisardis haist sie.“ Der Alte scheidet nicht, 
wie gewöhnlich, nach Griseldens Eintritt aus dem Gespräch aus, 
sondern seine Anwesenheit bleibt auch weiterhin notwendig und 
lebendig. 

Diese mehrfache Richtung der Personen macht nun auch an 
die Mimik andere Ansprüche, als die Monotonie des Empfindens 
bei den Vorgängern. Das Spiel beseelter Züge schied bisher aus. 
Ständige Konkordanz mit dem eigenen Wesen erzeugt keine belebte 
Gebärdensprache. Bei Erhart Groß aber steht Griseldis vor dem 
Werbenden ‚durchgossen mit lieblicher roter und weißer farb“, 
der Vater lacht sie an ‚mit väterlicher süßigkeit“, der werbende 
Fürst sieht den angstvollen Vater an ‚gar mit einem lustigen und 
gnedigen antluz‘“ und Griselda empfängt ihre Kinder nach der 
Trennung ‚‚mit lachenden augen“. 

Außer der psychologischen Erklärung aus der vielfachen Richtung 
des Interesses der Personen untersteht das neugewonnene Mienen- 
spiel auch dem Gesetz der Eindeutschung des Stoffes: Petrarca 
und Boccaccio benutzten das Wort als Hauptausdrucksmittel 
und nahmen die Bewegung des Körpers nur allenfalls als Hilfs- 
mittel an. Der Deutsche Erhart Groß dagegen sieht in Mimik 
und Geste gleichwertige, wenn nicht übergeordnete, Träger des 
Ausdrucks. Er sucht das Wechselvolle, nicht Festzulegende der 
menschlichen Gebärde, das Unwillkürliche, noch Unterbewußte, das 
in der Mimik in die Erscheinung tritt, — das Wort dagegen drückt 
das schon bewußt Gewordene, das Rationale und Logische aus —, 
während die Italiener Boccaccio und Petrarca, denen gerade das 
Unbewußte im tiefsten Wesen fremd und zuwider ist, den nicht sicht- 
bar bewegten Menschen bevorzugen, der sich im Wort darstellt. 
Die deutsche Renaissance schließt sich im Gegensatz zu Erhart 
Groß wieder ganz an Italien an und verzichtet auf die Mimik und 
Gebärde zugunsten einer unerhörten Erweiterung des Wortes, wie 
wir bei Betrachtung des 16. Jahrhunderts sehen werden. Es ist 
gewiß kein Zufall, daß trotz des Renaissance-Einflusses das Inter- 
esse für die Bewegung sich bei dem zweiten deutschen Bearbeiter, 


Hans Sachs, wiederfindet. Einer der sehr sparsam angebrachten 
Zusätze Sachsens über die italienischen Vorlagen hinaus betrifft 
die Gebärde: Markgraf ‚‚beut ihr die Hand‘““!. Dies Organ für den 
Ausdruckswert der menschlichen Bewegung tritt in unserer Stoff- 
geschichte hier bei Erhart Groß zum erstenmal auf, bezeichnender- 
weise eben zugleich mit dem Übertritt des Stoffes auf das von der 
Renaissance noch nicht ergriffene deutsche Gebiet. 

Die tiefe Menschenliebe, die das Ganze durchwärmt, macht ein 
Schwelgen in der Grausamkeit der Prüfungen ganz unmöglich. 
Im Gegenteil, den Prüfungen ist hier der eigentliche Stachel der 
Erniedrigung genommen durch das heftige Mitleiden des Prüfen- 
den selbst. Wie er vor der Mitteilung des Kindesraubs auf seinem 
Lager von Unruhe hin und hergeworfen wird, das ist nur zu einem 
Teil erheuchelt und zum anderen ganz Vorempfindung des Leidens 
der Frau. Wenn andere Bearbeitungen hervorheben, daß Griseldis 
der Kinder nie Erwähnung tut, um den Gemahl nicht zu verletzen, 
so erweist hier der Graf selbst diesen Liebesdienst der Rücksicht: 
„doch so swaig er der sach vor ir, das ir leyd nicht gemert würd“. 
Solche Liebe wie diese erlaubt keine lange Trennung; beide leben 
nach dem Raub der Kinder zehn Jahre zusammen und trennen sich 
durch die Verstoßung nur für kurze Zeit. Der aus der Verbannung 
zurück Gerufenen gibt der Graf gute Kleider für die angebliche 
zweite Hochzeit — was er bisher trotz der Bitten der Hofdamen 
ablehnte — und erspart ihr die Demütigung der Magddienste, beides 
von der Tradition abweichend. Er ist nicht, wie bei Boccaccio 
und Petrarca, nacheinander Peiniger und Liebender, sondern beides 
ininniger Gemeinschaft. (Den Peiniger aus Liebe stellt erst Gerhart 
Hauptmann dar.) Seine Handlungen bleiben grausam, sein Wesen 
aber ist in jedem Augenblick voll Liebe. Dem Beginn der Prüfung 
geht das zarteste Liebesgespräch voraus (S. 415), wie der Fürst die 
Frau überhaupt immer auf ihr künftiges Leiden in engster körper- 
licher und seelischer Gemeinschaft im Schweigen der Nacht vor- 
bereitet. Die Nacht, bei Petrarca ein Mittel des Grausens, wird 
hier zum Symbol der Verbundenheit, wenn der Fürst seine ver- 
stoßene Gemahlin mit eigener Hand durch das Dunkel zur Hütte 
ihres Vaters zurückführt. ‚Also gingen sie payde mitt einander in 
der finsteren nacht und kamen füre irs vaters haus und do sie 
payde also stunden in traurigkeit, do waynet der furst also sere, 
das er Grisardis nit mocht zu sprechen. Aber sie wünscht im 

1 Es ist derselbe Gegensatz, den in der bildenden Kunst eine 
Gegenüberstellung von Gestalten wie Grünewald und Rembrandt mit 
gleichzeitigen Erscheinungen romanischen Geistes illustriert. 
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hayls und sprach-also ..... „wan lebt auff disem ertrich ein getreuer 
guter... man, der unschuldiglichen lebet unter der bösen welt, 
das seit ir.‘“ Die Vertreibung, die die Italiener immer gern mit 
großem Orchester vor Auditorium spielten, ist hier zu einem Duo 
allerintimster Art geworden. Das Fortbleiben alles unnützen 
Rankenwerkes hebt die Grisardis des Erhart Groß aus der Reihe 
aller anderen heraus. Die Zweisamkeit der Nacht stellt hier die- 
selbe glückliche Konzentration dar, wie die ‚große Stille‘ des 
Werbungszuges (vgl. S. 51). 

Nachdem die Werbung im engsten Familienkreis, nur in An- 
wesenheit des Vaters und der beiden Liebenden, vor sich gegangen 
ist, dürfen zuerst nur der Priester, der Schneider und der vertraute 
Rat das Häuslein betreten, gleichsam als ob der gewaltige Andrang 
des Hofstaates erst langsam vorbereitet werden müsse. Und als 
nun „das hewslein was vol worden von gedrang des volks‘‘, da 
ermahnt der Alte die Tochter zu allem Guten, und die Tochter 
dankt ihm für seine Liebe, und der Graf dankt dem Vater mit großer 
Demut — ganz als ob sie nur unter sich wären und das Volk nicht 
sähen. Die Hauptmelodie gebietet auch hier wieder allen Neben- 
geräuschen Schweigen; und erst als die Familienszene sich löst, 
als der Graf die errungene Geliebte heimführt, darf der Jubel des 
Volkes losbrechen. 

Das Intime, die Freude an der Belebung des Kleinen, ist dem 
deutschen Werk eigen. Die Menschen sind in ihren Raum gestellt, 
als seien sie darin gewachsen, Grisardis in ‚eins armen manß 
hewslein, das unrein ist, und smeckt von den schafen“. Der 
Raum gewinnt Eigenleben, er will mitspielen: die Tür, die der Graf 
eilig hinter sich zuzieht, um die Heimlichkeit der ersten Begegnung 
nicht zu stören; das Fenster, durch das er mit dem Schneider die 
Gestalt der auf dem Felde werkenden Grisardis betrachtet; das Schlaf- 
zimmer, wo der Markgraf sich ruhelos zur Vortäuschung seiner Herr- 
schersorgen hin und herwirft. Es ist dieselbe Freundschaft von Mensch 
und Ding, die drei Jahrhunderte später Goethes Götz einer fremden 
Klassik ohne Raum und Körperlichkeit von neuem abringen mußte. 

Zwei Zusätze der Bearbeitung des Erhart Groß lassen sich auch 
nur unter dem Gesichtspunkt der Germanisierung als sinnvoll er- 
weisen. Erstens: Grisardis hat eine Tochter und zwei Söhne, ‚und 
ob sie ander kinder nicht mer pracht hab, das hab ich nicht ver- 
nomen, oder sie sein villeicht als jung gestorben.“ Auch der 
Markgraf hat noch zwei, nicht mitspielende, Schwestern. Der 
Hauch von Gemütlichkeit, den die große Familie für deutsches 
Empfinden an sich hat, muß diesen Zug diktiert haben, der für die 
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eigentliche Handlung keinen Sinn hat!. Es ist dieselbe Einheit 
in der Mannigfaltigkeit, die sich über die Kinderschar um Werthers 
Lotte bis zu Thomas Manns Buddenbrooks verfolgen läßt, und es 
ist gewiß kein Zufall, daß in dieser Familienchronik der Budden- 
brooks die letzte, dem Deutschtum entfremdete Generation zugleich 
auch das eigentlich Familiäre verloren hat. Ähnliche Erscheinun- 
gen des Familienromans der außerdeutschen Literatur haben einen 
ganz andern Sinn: in Zolas ‚„Rougon-Macquart‘ und Dostojewskis 
„Brüdern Karamasoff‘“ etwa ist das Wesentliche die Ausbreitung 
eines gesamten Weltbildes, und die Familie darin repräsentiert 
einen Kampf aller gegen alle. Der englische Roman steht dem 
Deutschen weit näher. Der Riesenerfolg des ‚„Vicar of Wakefield‘ 
war nur in einer Gesellschaft möglich, der die Familie mehr war 
'als eine Gemeinschaft von Interessen. Das Unterscheidende in der 
Darstellung der Häuslichkeit bei Erhart Groß gegen seine Vorgänger 
und die meisten seiner Nachfolger liegt in diesem Irrationalen, daß 
die Familie als Ganzes etwas anderes ist als die Summe ihrer Glieder. 
Das innige Familienleben der Bauernfamilie gehört zu den schön- 
sten Zügen des Werkes. Wie hier der Alte sich nicht von der ge- 
liebten Tochter trennen will, wie diese den Alten für ‚iren mann, 
vatter und ernerer“ erklärt, wie der Vater selbst in Anwesenheit 
des Fürsten bei der Werbung und beim Abschied aus der Bauern- 
hütte keinen Zoll seiner väterlichen Rechte hergibt — er, nicht der 
Fürst, bringt die Werbung bei Griseldis vor und legt die Hände 
beider zusammen —, das macht das Familienleben in der Bauern- 
hütte hier zu einem Stimmungsträger, wo es bisher und später 
kaum mehr als ein Requisit der Handlung ist. 

Noch ein anderer Zusatz ist bemerkenswert, weil er, äußerlich 
sinnlos, doch einen tieferen Sinn hat: die Verstoßene konstatiert 
ın allem Jammer des Abschieds lachend, daß ihr „das alt hemd zu eng 
worden“, weil sie ‚lenger und dicker worden was, als dann den frauen 
gemeinlichen geschicht nach den kindern“. Deshalb nimmt sie ein 
Stück Tuch mit, um zuhause ein neues Hemd anzufertigen. Dieser 
Sinn für die Komik mitten im Schmerz lag Boccaccio und Petrarca 
ganz fern. Es ist germanische Eigenart, die extremsten Stimmungen 
zu binden und so ein Abbild des wahren Lebens zu schaffen. 


1 Westenholz und Strauch geben zu, daß sie die Daseinsberechtigung 
dieser Erweiterung nicht verstehen. 

2 Wenn Westenholz diesen Zug ‚wenig sympathisch berührend‘“ 
findet, so wird er sich mit Shakespeares Narrenszenen ebensowenig 
befreunden können. Es kommt hier nicht darauf an, billige Wert- 
urteile zu fällen, sondern die Gesetzmäßigkeit des Ablaufs zu erkennen. 
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Endlich sei noch zweier Stellen gedacht, wo aıe Darstellung 
der äußeren Handlung von der Tradition abweicht. Der Graf trifft 
bei der Werbung Griseldis nicht am Brunnen, sondern im Haus 
zusammen mit dem Vater. Das innige Familienleben beider dar- 
zustellen, daran liegt es dem Dichter auch hier wieder mehr als 
an der hübschen Episode am Brunnen. Die mädchenhafte Neugier, 
die den Hochzeitszug zu versäumen fürchtet, paßt nicht in das Bild 
dieser gar nicht mädchenhaft koketten, sondern ganz fraulichen 
Grisardis, die ‚auf der gassen auswendig irs Vaters haws nye was 
gesehen worden“. In solchen kleinen Zügen offenbart sich eine 
Keuschheit ohne Prüderie, die im Tiefsten erfreut, wie überhaupt 
dieser Verfasser seine Darstellung jedes Effektes und jeder Schwüle 
entkleidet hat. Die angebliche zweite Hochzeit mit der halbwüch- 
sigen Tochter, die nicht selten als besonderer Sinnenreiz ausgekostet 
wird (wie z. B. stets in Frankreich; s. später), vermeidet Erhart 
Groß ganz und gar. Hier fahren die Kinder zunächst nach Salutzo, 
um den Grafen und seine durch Ergebenheit berühmte Frau zu 
sehen. Daß die Täuschung durch die bevorstehende Verbindung 
mit dem Grafen auf das Gemüt des halbwüchsigen Mädchens nicht 
gerade zum besten einwirken konnte, darüber hat sich in sieben 
Jahrhunderten keiner außer Erhart Groß Gedanken gemacht. Dieser 
deutsche Verfasser des I5. Jahrhunderts setzt überall Wärme an- 
stelle der Schwüle und Bewegung an die des Effektes. Will man 
auch hier Verbindungslinien ziehen, so sei nur an das Verhältnis 
von Amphitryon und Alkmene in Deutschland und Frankreich er- 
innert. 

Eine andere Streichung gilt gleichfalls der Heraushebung leuch- 
tendster Menschlichkeit: der Graf fragt Griseldis nicht um ihre 
Meinung über die neue Braut, vielmehr bereitet er sie durch feierlich 
geheimnisvolle Anzeichen auf die kommende Erlösung vor. Er 
holt sie mit eigener Hand aus der Kammer, wo sie „durch ein loch- 
lein in der kameren‘ kein Auge von der neuen Braut gelassen hat. 
Er führt sie in den Festsaal, ‚und als sie mit im aus der kameren 
ging... ., do hieß sie der herre pey im pleiben ob dem Tisch mit 
im und mit den gesten“. Da kommt sie gerade der Braut, ihrer 
Tochter, gegenüber zu sitzen, und wie sie mit brennendem Herzen 
kein Auge von dem Mädchen wendet, wie das Erkennen in ihr 
dämmert, ‚das sie ganz enzundet was, in muterlicher lieb, das 
sie aller traurigkeit vergaß und vor frewden nit mocht essen‘, wie 
sie im Stillen schon zur Segnenden über ihr Schicksal geworden ist, 
bevor der Graf noch ihr mütterliches Erkennen begriffen hat, wie 
ihr Herz vor Liebe brennt, daß sie seiner nicht mehr Herr ist, wie 
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sie ihre Kinder an ihr Herz nimmt und, nach diesem ersten Ausbruch 
wieder ganz Beherrschung, mit lachenden Augen den ‚gnedigen 
herren‘ um die Gunst bittet, „das ich nach meinem lust mag ge- 
schimpfen mit meinen kinden‘“, das ist von Stufe zu Stufe so herr- 
lich und ganz beseelt, daß der Leser fast mit Tränen antworten 
möchte. Der in Schmerzen errungene Humor, die Schicksals- 
ergriffenheit ganz ohne Verzweiflung, aber stets mit hellstem Glauben 
an das Gute und Strahlende, die durch und durch künstlerische 
Konzentration des Werkes, das sind Eigenschaften, die Worten nicht 
zugänglich, nur durch ihren warmen Glanz faßbar sind. 

Mit Erhart Groß ist der Griseldisstoff auf deutschen Boden 
und damit in die Sphäre unseres speziellen Interesses übergetreten. 
Die Grisardisnovelle ist das erste faßbare Zeugnis des Stoffes in 
Deutschland, da ja das Märchen, wenn auch vermutlich älter, 
so doch chronologisch nicht festzulegen ist. Obwohl die Sprache 
der Novelle leichtflüssig, reich und bewegt ist, ist dieser Darstellung 
nie der Erfolg zuteil geworden, wie der auf viel niedrigerem Niveau 
stehenden Petrarca-Übersetzung Steinhöwels. Die deutsche Hoch- 
renaissance vernichtete alles, was bei Erhart Groß errungen war, 
und setzte von neuem den Geist Italiens an dessen Stelle. Die Höhe 
und Selbständigkeit der Darstellung des Erhart Groß ist weder 
von Hans Sachs noch von einem seiner Zeitgenossen wieder erreicht 
worden. An historischem Wert ebenso wie an künstlerischer Voll- 
endung nimmt die Grisardis des Erhart Groß eine besondere Stelle 
ein und kann daher gar nicht hoch genug bewertet werden!. 








1 Das Gegenteil aber ist der Fall. Die Untersuchungen über den 
Stoff erwähnen sie meist nicht einmal; Westenholz streift sie ganz 
unzureichend im Anhang. 


Das 16. Jahrhundert. 


I. Sammlungen. 


Ist das 15. Jahrhundert in Deutschland für den Griseldisstoff 
rein episch, so überwiegen im 16. Jahrhundert bei weitem die dra- 
matischen Bearbeitungen. Das dramatische Interesse der Renaissance 
ergreift auch den Griseldisstoff und stellt ihm damit ein gänzlich 
neues Gebiet zur Verfügung. 


A. Deutschland. 
Schertz mit der Wahrheyt. 


Die einzig erwähnenswerte epische Bearbeitung des Stoffes im 
16. Jahrhundert — von den vielen Neudrucken der Petrarca-Über- 
setzung Steinhöwels ist hier nicht die Rede, da sie keine neue Stufe 
in der Stoffgeschichte darstellen — ist die in der Sammlung Schertz 
mit der Wahrheyt, Frankfurt 1550, erschienene, wo sich als 
24. Erzählung findet: ‚Von Gehorsam, Standhafftigkeit und Gedult 
erbarer frommen Ehefrauen, ein schön Exempel und Histori eins 
Markgrafen der ihm eines armen Bawren Tochter vermähelt und hart 
versucht!.“ 

Die Quellen der Darstellung sind, wie nicht anders zu erwarten, 
die deutschen Übersetzungen von Boccaccio und Petrarca, die 
durcheinander benutzt worden sind, der letztere wegen seines aus- 
geprägt epischen Stiles stärker als der dramatisch knappe Boccaccio. 
Der Ton herzlicher Einfalt tritt aber in der auf das Volk berechneten 
Darstellung viel entschiedener hervor. Alles deutet das Bestreben 
an, eine Freundschaft und ein inniges Band herzustellen zwischen 
dem Leser und dem Werk und alles zu beseitigen, was durch Kon- 
vention, begriffliche Ferne oder Unklarheit den Leser zurückstoßen 
könnte. So erhält der Vater hier zum erstenmal den deutschen 
Namen Johann; Griseldis hat gerade Wasser vom Brunnen geholt, 


1 Obwohl wenige Jahre nach Hans Sachsens Drama erschienen, 
soll diese Erzählung doch vor Sachs behandelt werden, da sie gar 
keine Beziehungen zu Sachs, wohl aber solche zu Erhart Groß auf- 
weist. 
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ihrem Vater zu kochen. Als der Graf sie anruft, erschrickt sie, 
„meynt nit, das der Herr iren Namen wist“. So tritt häufig die 
Erklärung zu der Handlung, recht geeignet für ein lesehungriges 
und wenig geübtes Publikum, das, wie zu allen Zeiten, die breite 
Ausmalung nebensächlicher Züge mehr liebt, als die weise Beschrän- 
kung. ‚Bald wurden von dem Reyßwagen die fürstlichen Braut- 
kleyder herbracht‘, „ihre armen schlechte Kleydlin bis auf eyn reyn 
weis Hembdlin, das sie iren selb gesponnen hett, abgezogen“. Das 
ist der Ton, der jedem Leser, sei er gebildet oder nicht, ans Herz 
greift, ein Ton, der immer zugleich das Wunderbare und Erhobene 
wahrt und doch die täglichen Erfahrungen des Alltags (‚das sie .. 
selb gesponnen hett‘“) in sich begreift. So kommt Griseldis ‚in 
iren armen Kleydlin wider zu Hofe‘ und führt die neue Braut 
„in das schön zugericht Frauenzimmer“. Anschaulichkeit und 
Beziehung zum Leser, das sucht der Sammler des ‚Schertz mit der 
Wahrheyt‘, und wenn er nach einem Vorbild greifen wollte, das dies 
sein Ideal in der vollendetsten Weise erreicht hat, so war es gewiß 
keiner der italienischen Dichter, sondern der Deutsche, der, unbe- 
kümmert um Vorbild und Autorität, seinen ihm eingeborenen Weg 
ging: Erhart Groß. Bei Groß fand er jene Freundschaft der Dinge, 
die, halb märchenhaft, halb naturalistisch, stets den Ton der deut-- 
schen Volkspoesie bestimmt hat; bei ihm fand er die traute Be- 
ziehung der Menschen, die jenseits aller kühlen Konventionen un- 
mittelbar die Seele sucht. Die Tonart, in der beide die Geschichte 
der treuen Griseldis aufspielen, ist die des Volksliedes. Da aber 
der Ton als Gesamtheit, wenn auch das Entscheidende, so doch 
stets ein ungeeignetes Beweismaterial ist — gibt es doch für den 
Literarhistoriker kein Mittel, ihn sichtbar zu reproduzieren —, 
so sei die Übereinstimmung an einzelnen Beispielen gezeigt!. 

Der Markgraf des Erhart Groß unterschied sich von allen ande- 
ren durch seine Frömmigkeit und die bis zur Askese gehende 
Keuschheit. Im ‚„Schertz mit der Wahrheyt‘ ist er ein ‚„tugent- 
samer sittiger Jüngling gegen arme Leut und jederman gütig‘“; 
also ein ganz anderer Charakter wie bei Boccaccio und Petrarca. — 
Janicolo bei Erhart Groß ‚‚was ein witwe‘“, und deutlicher die 
Sammlung: ‚die mutter war gestorbenn‘“. Die anderen Bearbeiter 
gedenken der toten Mutter nicht. — Der Tradition nach sahen 
Vater und Tochter den Grafen zuerst jeder allein, Griseldis bei der 
Frage nach dem Vater, der Alte bei der Werbung, dann erst bei der 
Verlobung gemeinsam. Bei Groß aber ist Griseldis im Haus, nicht 





! Natürlich werden nur solche Stellen gegenübergestellt, die von 
allen anderen Darstellungen abweichen. 
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am Brunnen, als der Graf naht: sie hat ihn also nicht vorher ge- 
sehen, und Vater und Tochter erschrecken heftig über seinen An- 
blick. Diese Gemeinsamkeit der Gemütsbewegung wollte der 
Sammler des I6. Jahrhunderts gern beibehalten, jedoch ohne auf 
die Brunnenszene der Tradition zu verzichten. So läßt er denn 
Griseldis dem Grafen zuerst Auskunft geben; dann geht sie „für 
sich heym‘, überholt dabei anscheinend den mit großem Hofstaat 
feierlich einziehenden Fürsten und sieht zusammen mit dem Vater 
ihn dem Häuschen nahen; ‚‚darumb der vatter und tochter vor eim 
solchen Gast in ihrem heuslin sehr erschracken“. Damit ist es gelun- 
gen, die Benutzung des Erhart Groß und der Tradition zu verbinden. 
— Bei beiden gedenkt Griseldis bei der Verstoßung des alten Vaters, 
der von ihrem eigenen Unglück doch die Freude des Wiedersehens 
haben wird. 

Ebenso wie Vater und Tochter, so treten auch alle anderen 
Personen bei Groß und der Sammlung mehr in menschliche Be- 
ziehung zu einander als bei den italienischen Vorbildern. Nach der 
Werbung vor der offiziellen Vorstellung ‚bot ir der herr die Handt“ 
(Schertz mit der Wahrheyt), und Groß läßt den Grafen selbst sprechen: 
„gee her zu mir und gib mir dein handt‘“. Dies Hand-in-Hand-legen 
als Andeutung des Überganges von der Leibeigenen zur Verlobten 
findet sich später, zu einer kleinen Szene erweitert, wieder bei Mauriz. 
In Steinhöwels Boccaccio-Übersetzung hat das Bei-der-Hand-nehmen 
mehr den Zweck, Griseldis vor das Volk zu führen, als den Sinn 
des Verlöbnisses. Nach der Werbung betonen dann beide, daß die 
neue Gräfin sogleich in den Kreis ihrer Standesgenossinnen aufge- 
nommen wird, also wieder tritt die menschliche Beziehung vor dem 
Standesgegensatz in den Vordergrund. 

Bei der Lösung endlich tut der Graf in der Sammlung ebenso 
wie bei Groß die Frage, wie Griselden die neue Braut gefalle, so, 
daß er die Zusammengehörigkeit mit der Verstoßenen gleichsam 
schon äußerlich anzeigt: er, der Fürst, geht selbst, die scheinbare 
Dienerin zu holen, er betritt mit ihr zusammen den Festsaal und 
richtet erst nach solch ehrenvoller Ouvertüre die entscheidende 
Frage an sie. 

Wie ganz anders ist diese Einleitung zur Lösung bei den italieni- 
schen Vorbildern: herrisch ohne Liebe, effektvoll ohne Menschlich- 
keit. Die Dienerin wird zum Herren befohlen, um Auskunft über 
ihr Innerstes zu geben. 

Immer geht Erhart Groß in freiester Darstellung seiner Eigenart 
voraus und stets folgt ihm der deutsche Sammler des 16. Jahr- 
hunderts, allerdings nur, soweit die Änderungen nicht die Handlung 
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selbst betreffen. Wo das der Fall ist, etwa bei dem Wegfall der 
Brunnenszene und der Schlußfrage nach dem Gefallen an der neuen 
Braut, bleibt der Dichter des „Schertz mit der Wahrheyt‘ seiner 
Tradition treu!. Wo es aber gilt, volkstümlich, intim, warm und 
menschlich zu werden, da verläßt er sie gern, um dem Dichter seines 
Blutes und seiner Muttersprache zu folgen. Der Anonymus der 
Sammlung ist durch den Einfluß der ‚‚Grisardis“ zu seiner Form ge- 
kommen, nicht zum Schaden des Werkes, denn es handelt sich 
ja nicht um die Übernahme wesensfremder Bestandteile (wie später 
bei Hans Sachs), sondern um die Verschmelzung urverwandter 
Elemente, die in das Werk übergegangen sind, als wäre es sein 
eigen Fleisch und Blut. Trotz der Zusammendrängung auf wenige 
Seiten stellt die Griseldis des ‚‚Schertz mit der Wahrheyt‘ eine der 
erfreulichsten Erscheinungen in der Geschichte des Stoffes dar; 
gelehrte, klerikale, pädagogische oder andere Zeitbestrebungen 
liegen ihr fern. Sie ist ganz, was sie sein will: eine volkstümliche 
Geschichte, geschrieben zur Freude eines stoffhungrigen und gar 
nicht verbildeten deutschen Publikums. 


B. Das Ausland im 16. Jahrhundert. 


Ganz anders verhält es sich mit einer zweiten Sammlung des 
16. Jahrhunderts, die, zeitlich hierher gehörend, örtlich ein neues 
Moment in die Betrachtung des Stoffes hereinbringt, den Einfluß 
Spaniens. Die spanischen Bearbeitungen des I5. Jahrhunderts 
waren durch den Anschluß an Petrarca zu sehr gebunden, um als 
ein Eigenes, Neues gewertet zu werden. 


Timoneda. 

Juan de Timoneda hingegen erzählt in seiner Sammlung 
Patranuelo (Alcala, 1576; Patrana 2) die Geschichte der Griseldis 
ganz nach eigener Willkür, teils unter wörtlicher Benutzung Pe- 
trarcas, zum anderen Teil mit den phantastischsten und noch nie 
dagewesenen Änderungen. In jeder mit Petrarca übereinstimmen- 
den Situation übersetzt der Spanier wörtlich sein lateinisches 
Vorbild — so im ganzen ersten Teil bis zum Beginn der Prüfungen — 
und verwickelt sich dabei, wie wir noch sehen werden, in die merk- 
würdigsten Irrtümer. Janiculo macht er zu einem reichen Bauern 
und zerstört damit den zarten Schimmer, der von der ärmlichen 
Hütte ausstrahlt. Für den Reiz, kleine Verhältnisse und einge- 
schränktes Leben darzustellen, hat er ebenso wie sein spanischer 


! Erhart Groß strich diese Frage ganz. 
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Vorgänger des 15. Jahrhunderts (Castigos y dotrinas) offenbar 
kein Verständnis. Als später die zur Gräfin erhobene Griseldis 
den Vater besucht, legt sie ihre prächtigsten Kleider an, für deut- 
sches Empfinden mehr prahlerisch als zartfühlend; sollte man 
doch annehmen, daß sie weniger die neue Würde, als vielmehr 
die alte Zusammengehörigkeit betonen müßte. Dem Verfasser 
kommt es aber auf höfisches Wesen an, und dem spanischen Zere- 
moniell zuliebe muß die Menschlichkeit weichen. Daher hat er 
eine besondere Freude an der Vorstellung der neuen Gattin. Wie 
hier die Ritter, die Hüte in der Hand, niederknien, wie sie der Gräfin 
die Hand küssen und sich ganz nach höfischem Dogma benehmen, 
das verrät weniger Staunen über die unerwartete Lösung, geschweige 
denn Freude, als den Zwang eines übermächtigen Zeremoniells. 

Der Graf trifft hier Griseldis gerade in dem Augenblick, wo sie 
mit dem Vater zusammen in die Stadt gehen will. Die dörflich- 
kleinbürgerliche Szene am Brunnen fällt hier fort. Nachdem der 
Graf mit dem Vater gesprochen hat, wendet er sich voll Verliebtheit 
an Griseldis, wie er auch später, als er Griseldis aufs zierlichste 
geschmückt im Zimmer stehen sieht, nicht umhin kann, sie zu 
umarmen und zu küssen. Diese Zusammengehörigkeit drückte sich 
in Deutschland durch das gehaltenere Hand-in-Hand-legen aus; 
der Südländer bevorzugt eine heißblütigere Art der Verständigung. 

Die Hochzeitsvorbereitungen weichen bei Timoneda von der 
üblichen Darstellung ab. Griseldis wechselt nicht schon in der 
Hütte die Gewänder, sondern erst im Palast, wohin zwei Ritter 
die noch bäuerlich Angetane begleiten. Diese Änderung hat den 
Verfasser nun aber offenbar aus dem Konzept gebracht. Nachdem 
der Graf bereits vor der Hütte Griseldis als seine Gattin vorgestellt 
hatte, bestürmen die in den Palast zurückgekehrten Ritter den 
Herrn mit Fragen über Herkunft und Namen der Gattin und äußern 
ihr Mißtrauen, der Graf möchte sein Wort nicht halten. Die Vor- 
stellung vor der Hütte war dem Verfasser offenbar entfallen. — 
Noch ein zweites Mal führt die Mischung aus Tradition und Phan- 
tasie zu einer Verwirrung der Tatsachen, wenn der Graf die Lösung 
bringt mit den Worten: Sabed...que fui curioso probador, y no ira- 
cundo matador.‘‘ Nach der vorliegenden Darstellung hätte Gri- 
seldis ihn für einen Mörder nie halten können, denn — und jetzt 
kommen wir zu den grundlegenden Änderungen des Spaniers — 
der Gatte tritt hier gar nicht als der angebliche Mörder der Kinder 
auf, sondern benutzt die unmöglichsten Umwege, um zum Ziel zu 
gelangen. I. Zur Beseitigung des ersten Kindes vertauscht er es 
gegen ein im Krankenhaus gestorbenes, das die entsetzte Griseldis 
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am Morgen an ihrer Seite findet. Das richtige Kind schickt er nach 
Bononien. 2. Zur Beseitigung des 2. Kindes inszeniert er eine Jagd 
und ein Treffen mit Janicolo, wobei der eingeschlafenen Griseldis 
das Kind im geheimen geraubt wird. Beide Male hat also der Graf 
in Griseldens Augen die Hand überhaupt nicht im Spiel. 3. Um 
zur angeblichen zweiten Hochzeit frei zu werden, will der Graf, 
vorgeblich auf Wunsch des Volkes hin, Griseldis ermorden lassen. 
Als sie sich nicht sträubt, ändert er scheinbar seinen Plan dahin, 
daß Griseldis in der Rolle einer eben verstorbenen Kammerfrau dem 
Hause die schmählichsten Dienste leistet, während die Kammerfrau 
als Gräfin feierlich begraben wird. Am Tage tut Griseldis die nie- 
derste Arbeit, bei Nacht ist sie im geheimen des Grafen Weib. In 
solch einer Nacht teilt ihr der Graf die Ankunft der zweiten Gattin 
mit, der sie sich freiwillig zu dienen erbietet. Das Ende ist dann 
wie bei Petrarca!. 

Wannemacher hält diese Änderungen für eine Verbesserung, 
da Griseldis in dem Grafen nicht den Mörder ihrer Kinder sehen muß, 
ohne zu bedenken, daß damit auch der eigentliche Sinn verloren ist, 
nämlich die Geduld dem Gatten gegenüber. Diese Griseldis ist 
geduldig dem Schicksale gegenüber, denn ihrer Meinung nach sind 
beide Kinder durch Schicksalsschläge umgekommen, und sie selbst 
leidet die Erniedrigung zur Magd um des murrenden Volkes willen. 
Im Gegenteil, der Gedanke des Grafen, sie durch den Rollentausch 
mit der Kammerfrau vor dem Tode zu bewahren, macht ihn in 
ihren Augen zu ihrem Lebensretter. Im Grunde bewährt diese 
Griseldis ihre Treue und ihren Gehorsam erst, als sie den Geliebten 
der zweiten Gattin überläßt. Alles andere war heroisches Stand- 
halten im feindlichen Geschick, aber nicht Gehorsamsbezeugung 
dem Gatten gegenüber, war also im Grunde nur artistisches Vor- 
spiel, ersonnen von einer Phantasie, die, der traditionellen Prüfun- 
gen überdrüssig, in Grausamkeit und Affekt schwelgen wollte. 

Das macht das Besondere dieser Bearbeitung aus, daß sie — das 
einzige Mal bis zum 19. Jahrhundert — das Gerippe der Fabel 
angreift. Alle anderen Bearbeitungen ändern die Motive oder die 
Wirkung oder den Stil der Darstellung, kurz, greifen in den inneren 
Bau ein. Der Spanier allein geht mit einem rein stofflichen Interesse 
an die Fabel heran; die Charaktere haben für ihn keine Wichtigkeit, 
sondern nur die äußere Handlung, die Tatsachen, die Materie; ganz 
und gar nicht zum Vorteil des Werkes, dessen Gesamteindruck 
der der rohen Stofflichkeit, des unbefangensten Spannungseffektes 
und eines deutlichen Mangels an geistiger Bildung ist. 


1 Das Verweilen im Hause des Gatten fand sich auch bei Dirk Potter. 
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Trancoso. 

Daß diese Version jedoch auf dem Verfasser verwandte Geister 
Eindruck machte, beweist eine nur wenige Jahre nach Timoneda 
erschienene portugiesische Darstellung, das Märchen des Ch. F. 
Trancoso in seinem ‚„Conto Proveito“. 

Der Anschluß an Timoneda ist so eng, daß die Abweichungen 
sich nicht auf die eigentliche Handlung, sondern nur auf die Be- 
seitigung von Irrtümern, z. B. den des ‚Matador‘ beziehen. Aller- 
dings läßt Trancoso den Rollentausch mit der toten Kammerfrau 
und die vorhergehende Todesdrohung fort. Aus dem Grafen von 
Panago wird ein König von Polen (die Phantasie greift auf der 
iberischen Halbinsel stets nach dem Glanz des äußeren Lebens). 

Im ganzen gibt Trancoso nichts als eine portugiesische Über- 
setzung der spanischen Vorlage. 


Theophilo Braga. 

Auf Trancoso seinerseits wieder stützt sich Theophilo Braga 
in seiner „Constancia de Grizelia“ in ‚Contos Tradicionaes de 
Povo Portuguez“, Nr. 167. Auch bei ihm fehlt der Rollentausch 
mit der Toten, auch den König von Polen behält er bei, so daß er 
in allem dem Trancoso nähersteht als Timoneda. 


Spanien im 16. Jahrhundert: Zusammenfassung. 


Timoneda jedenfalls ist die treibende Kraft für die beiden ihm 
folgenden Bearbeitungen. Vergleicht man diese spanischen Dar- 
stellungen des I6. Jahrhunderts mit denen des I5., so zeigt sich, 
daß dort die Tradition, der Anschluß an Petrarca, das Ausschlag- 
gebende war, hier dagegen die freie Phantasie. Das 16. Jahrhundert 
bewahrt dem Original keineswegs mehr die Treue, sondern sucht 
seinerseits wieder Original und Vorbild zu werden, wie es ja Timoneda 
für sein ganzes Jahrhundert tatsächlich geworden ist. Der neue 
Geist, der auf jeden Fall vom Alten los will, versucht auch in Spanien 
seine Flugkraft auf neuen Gebieten und sucht, befreit von den Hem- 
mungen der Tradition, durch selbständige Erfindungen Neues zu 
schaffen. Das Bestreben darnach ist allerdings so deutlich, daß 
die spanischen Bearbeitungen des 16. Jahrhunderts alle wenig er- 
freulich sind. Eine Überspannung des alten Stoffes und die Ver- 
mischung hergebrachter Situationen mit neuen Handlungen und 
Motivierungen macht sie ganz und gar unvolkstümlich und kunst- 
mäßig, wenn nicht gekünstelt. Das Errechnen überwiegt das Er- 
fühlen. Verglichen mit der alten Romanze kann keine dieser Dar- 
stellungen bestehen. Die Situation ist hier in Spanien ganz ähnlich 
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wie drei Jahrhunderte später in Deutschland; auch dort verachtete 
der neue Geist die Tradition in Überschätzung des eigenen eroberten 
Gebietes und stellte ebenfalls das Erfinden über das Erleben. Der 
Stoff hat sich beide Male für diese Vergewaltigung gerächt, indem 
er seine besten Früchte vorenthielt, die bei dem Griseldisstoff mehr 
als irgendwo nur auf dem Boden des gläubig volkstümlichen Er- 
lebens (Erhart Groß) und nicht auf dem der individualistischen 
Problematik wachsen!. 


II. Das deutsche Renaissancedrama. 


Während Spanien im 16. Jahrhundert mit halsbrecherischen Neuer- 
findungen operierte, gingDeutschland auf die alten Quellen zurück. Rein 
inhaltlich bietet die deutsche Renaissance wenig Neues, in der Form 
dagegen macht sie zum erstenmal den Griseldisstoff in derdramati- 
schen Literatur heimisch, denn das französische Drama des Mittel- 
alters war ja, wie wir sahen, nichts anderes als ein Zufallsdrama. 
Deutschland bringt im 16. Jahrhundert vier Griseldisdramenhervor. 
I. Gedultig und gehorsam marggräfin Griselda von Hans Sachs 1546. 
. Grisel, ain schöne Comedia von der Demütigkeit und gehorsame der 
Weyber gegen iren Ehmännern, zu nutz und dienst der Jugent ge- 
macht und gestellt. Getruckt zu Augspurg durch Philipp Uhlhart 2. 

. Comoedia von Graff Walther von Salutz und Grisolden von 
Georg Mauricius, 1582, hsg. Leipzig 1606, ins Lateinische über- 
setzt von dem Sohn des Verfassers, Georg Mauritius, dem Jün- 
geren, Altdorf 1621. 

4. Historia Walthers, eines Welschen Marggraffens, der sich Gri- 
selden seines ärmsten Bawren Tochter vermehlen lest, sehr Lustig 
und Lieblich, Cöllen an der Sprew 1590, von Georgius Pondus 
Isslebiensis?. 

Am Anfang dieser Reihe also steht das Drama des Hans Sachs, 
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Hans Sachs. 


Sachsens Quelle ist seiner eigenen Angabe nach (s. Epilog) 
Boccaccio, so daß sich ganz natürlich die Frage erhebt: was dankt 
er seiner Quelle? Darauf muß die Antwort lauten: so gut wie alles; 
Sachs ist geradezu eine Dialogisierung des Boccaccio. Was dieser 


1 Ein flämisches Drama des 16. Jahrhunderts von Eligius Houckaert 
(Eucharius), Antwerpen 1519, ließ sich nicht feststellen (vgl. Köhler). 

2 Bibliothek in Wolfenbüttel. 

? Staatsbibliothek Berlin. 

* Öffentl. Bibliothek in Bamberg. 

® Univ.-Bibl. in Breslau. 
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episch erzählt, teilt Sachs entweder durch Dialog der Personen mit 
(z. B. den Charakter des Markgrafen), oder er setzt es in Tat um. 
Die Handlung folgt Schritt für Schritt der des Decamerone; die 
Charaktere sind dieselben und die Problemstellung ganz die gleiche. 
Die Frage nach Sachsens Sprachkenntnissen spielt dabei keine 
Rolle, da für die Griseldis nicht Boccaccios Original, sondern 
die deutsche Übersetzung benutzt worden ist. Abgesehen davon, 
daß einzelne Ausdrücke wörtlich übereinstimmen, z.B. ‚„nym hin das 
unschuldig plut‘ statt des bloßen Pronomens bei Boccaccio, schließt 
sich auch die Lösung deutlich an Arigo an: die Prüfung soll bei 
Sachs wie im deutschen Text ein Vorbild für Sohn und Tochter sein. 

Während Boccaccio aber, dem novellistischen Charakter ent- 
sprechend, fast ausschließlich die indirekte Rede benutzt, mußte 
Hans Sachs als Dramatiker seine Personen selbstredend auftreten 
lassen. Hier wäre eine Möglichkeit zu selbständigem Eingreifen 
gewesen. Statt dessen aber sind die Reden mit wörtlicher Über- 
einstimmung aus Petrarca genommen, der ja die direkte Rede 
bevorzugtel. 


Petrarca? 


Allerliebster Herr, dyn Gütigkeit 
macht uns geherzt, daß wir all 
und jedlicher, so dick uns not ist 
uß gütem getrüwedich ansprechen. 


Ir zwingen mich lieben Fründ, zu 
dem, das mir nie in myn Gemüt 
kommen ist, wan ich han mich 
ganzer Fryhit erfröwet, die gar 
selezen in der Eh erfunden wirt. 


Es gefelt dynem Vater und mir 
daß du myn Wyb syest, und 
gelob das soll dir öch gefellig 
syn: Aber ich hab ayn Frag zu 
Dir: wann das geschicht, .... ob 
du mit gutem Willen bereit 
syest, das dyn will dem mynen 
allweg gelich sye. 


Sachs 


Gnediger herr, ewer gütigkeyt 
Macht uns behertzet alle zeit 
Als anlign mit ewer gnad zu reden. 


Deß seind wir nie gewest zu mut 
Und kam uns auch nie in den sin. 
Frey ledig bleib wir für und hin 
weyl selten ein weib ihrem man 
Gehorsam ist und undterthan. 


Griselda, dein vater und wir 
Haben uns vereynigt ob dir; 
drumb zeyg uns auch dein willen 
an! 
Möchst uns zu eym gemahel han, 
Das du uns ghorsam und gutwillig 
Wolst sein, wie ein Weib zimmet 
billich. 


1 Diese Mischung aus Boccaccio und Petrarca beruht nicht allein 


auf der Benutzung der Übersetzung des Arigo, die ja Boccaccio 
und Petrarea mischte, sondern die Übernahme aus Petrarca geht weit 
über das hinaus, was Arigo in die Boccaccio-Übersetzung aufnahm. 

2 Es wird nach dem Druck vom Jahre 1473/74 zitiert, da der 
erste Druck vom Jahre 1471 nicht zur Verfügung stand. 


Petrarca Sachs 
Myn Herr, ... ich weiß mich der Gr.: Vatter, ist es der wille dein, 
Eren unwirdig, aber es ist dyn sosolsmein willauch gentzlich sein. 
will und ist mir das Gelük be- Doch bin der Ern ich gar un- 


schert, so will ich wissenlich wirdig. 

nit allein nümer tun, sunder Weyl aber ewer gnad ist mein 

nümer gedenken, das wider dy- begirdig 

nen willen und Gemüt sye. Und mir Gott hat beschert das 
Es ist gnug, sprach der Herr. glück, 


So will ich euch in allem stück 
Gehorsam sein und untherthan, 
Auch gentzlich keingedanckenhan, 
Der wissentlich wider euch sey, 
Das sey ewer gnad sorgen-frey. 
Markgraf: „Es ist genug.“ 

Auch die szenische Bemerkung ‚kust es und zaichnets mit 
dem creutz“ ist aus Petrarca übernommen. 

Soweit ist alles Eigentum der Quellen. Es muß nun festgestellt 
werden, was nach Abzug der Tradition als Sachsens Eigentum 
übrig bleibt. Eventuelle Veränderungen, die dem Dichter selbst 
angehören, sollen zuerst unter dem Gesichtspunkt der drama- 
tischen Form und dann unter dem der psychologischen Vertiefung 
angesehen werden. 

Sachs teilt sein Drama in fünf Akte. Darin kam ihm der Stoff 
entgegen, der sich von selbst in fünf Teile gliedert, deren erster 
bis zur Vermählung reicht; der zweite umfaßt die erste Prüfung, 
den Kindesraub; der dritte den Raub des zweiten Kindes, der vierte 
die Verstoßung, der fünfte die Lösung. Diese Einteilung beizube- 
halten, wäre allerdings für den Dramatiker schwer möglich, da die 
Wiederholung des Motivs im zweiten und dritten Akt (Raub der 
Kinder) ohne dramatisches Interesse wäre. 

Bei Sachs reicht vielmehr der 
I. Akt bis zur Einwilligung des Vaters in die Ehe. 

2. Akt: Werbung bei Griseldis, Hochzeit, Geburt des ersten Kindes, 
Entschluß zur Prüfung. 

3. Akt: Erste Prüfung, Geburt des zweiten Kindes, dessen Raub, 
Entschluß zur Verstoßung. 

4. Akt: Verstoßung, Rückkehr der Griseldis nach Hause. 

5. Akt: Zweite Hochzeit, Lösung. 

Diese Einteilung ergibt den Vorzug, daß der zweite und dritte 
Akt mit einer Vordeutung, nämlich dem Entschluß zur Prüfung 
ohne Angabe der Art, schließen, so daß die Überleitung und Erregung 
der Spannung für den Fortgang gegeben ist. Der neue Akt setzt 
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gleich mit der Hauptsache, der Prüfung selbst, ein. Eine andere 
Möglichkeit wäre gewesen, die Geburt des Kindes an den Anfang 
des dritten Aktes zu stellen. Dann wäre die zeitliche Unmöglich- 
keit, das Zusammenfallen von Hochzeit und Geburt des Kindes, 
wie sie jetzt vorhanden ist, vermieden; jedoch wäre dieses Zuge- 
ständnis an die Wahrscheinlichkeit durch einen Nachteil dramatischer 
Art, eben das Fehlen der Aktüberbrückung, erkauft worden. Die 
Akteinteilung des Hans Sachs ist sein Eigentum, da sowohl Boc- 
caccio wie Petrarca dem epischen Charakter ihrer Werke gemäß 
den Einschnitt vor die Geburt der Kinder legen!. 

Es fragt sich nun, ob über die Akteinteilung (die äußere drama- 
tische Form) hinaus auch dramatischer Gehalt dem Stoff abge- 
wonnen ist. Der Griseldisstoff ist bisher immer für undramatisch 
gehalten worden, da er sich im Heldentum des Duldens fast dem 
mittelalterlichen Christusstoff nähert. Nimmt man jedoch das Gegen- 
einander kämpfender Kräfte für das Wesen des Dramatischen, so 
ist der Griseldisstoff, obwohl eine Leidensgeschichte, durchaus nicht 
undramatisch. Der innere Sinn der Handlung ist allerdings nichts 
als Dulden, der Weg dahin aber muß gerade die drei gegeneinander 
wirkenden Kräfte aufzeigen, die um Griselda ringen: Gattenliebe, 
Mutterliebe und Eigenliebe (die als Stolz, Selbstachtung oder in 
irgend einer Form derselben gerade in der liebenden Frau als Re- 
aktion gegen die Aufgabe des eigenen Wesens entsteht). Griseldens 
Kampf mit der Mütterlichkeit in ihr, ihr Ringen gegen den Willen 
zur Selbsterhaltung für den Entschluß des Gatten; vom Grafen 
aus der Kampf zwischen seiner Liebe und dem Zwang zur Prüfung, 
der eben vom Dichter glaubhaft gemacht werden müßte, das alles 
sind gegeneinander bewegte Kräfte, die einem wahren Dramatiker 
wohl genügen könnten. Als Gegenargument fällt allerdings in die 
Wagschale, daß Griseldens Kampf keiner Entwicklung, keiner 
Veränderung dient; Griseldis ist zu Anfang ihres Schicksals die 
gleiche wie bei dessen Lösung. Die Entwicklung läge bei dem 
Markgrafen, nicht bei der ursprünglichen Heldin; der Fall der 
Hebbelschen Genoveva mit ihrer Verschiebung des dramatischen 
Gleichgewichts träte ein. — 

Der dramatischen Probleme gibt es genug im Griseldisstoff. 
Für Hans Sachs existiert jedoch keines von allen. Was an dem 
Stoff dramatisch ist, entdramatisiertt er durch Ausscheidung der 


ı Es ist jedoch nicht angebracht, die Frage der Akteinteilung 
bei Hans Sachs zu wichtig zu nehmen, da sie wohl in der Hauptsache 
für den Druck bestimmt war, während sich auf der Bühne wahrschein- 
lich Akt- und Szenenschluß nicht wesentlich unterschieden. 
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Gegenkräfte. Die Betonung der eigenen Individualität liegt dieser 
Griselda ganz fern (‚‚nein, mir ist mehr am Herren glegen, dann 
an mir selb“). Sie ist nur Weib ihres Mannes. Auch die Mutter- 
liebe schaltet der Dichter von vornherein aus in dem Augenblick, 
wo sie sich mit der Gattenliebe auseinandersetzen müßte, durch die 
unmittelbar vor der ersten Prüfung gesprochenen Worte: 

„mir auch ein schöne tochter geben, 

doch über als den herren mein‘. 
Das ‚über als‘“ entlädt die dramatische Spannungsmöglichkeit. — 
Auch für den Grafen existiert kein Konflikt zwischen Liebe und 
Prüfung. Die Möglichkeit dramatischer Bewegung von einem 
Kampfzentrum aus ist bei Sachs nicht vorhanden. 

Auch die Sprache Boccaccios und Petrarcas ist von Sachs 
nicht dramatisiert, d. h. in Bewegung umgesetzt worden, sondern 
nur dialogisiert (z. B. das Eingangsgespräch der beiden Räte, das 
nichts als ein mit verteilten Rollen gesprochener Petrarca ist). 
Einige Anzeichen der Belebung sind Janicolos Worte bei der Wer- 
bung: „was ist vonnöt, mit mir zu treyben das gespöt‘‘, oder das 
Gespräch zwischen den beiden Trabanten für und wider Griselda. 
Solche Stellen geben wenigstens in bescheidenstem Maß ein pro 
et contra des Gesprächs über die bloße Darstellung der Tatsachen 
hinaus. Das Ende des Monologs der Griselda, gesprochen unmittel- 
bar nach dem Raub des Kindes: 

„wolauff nun wöllen wir hinein 
zum allerliebsten herren mein“ 
erscheint für den modernen Betrachter dramatisch als letzter 
Wellenschlag eines mit höchster Anspannung entschiedenen Kampfes 
zwischen der Liebe zum Gemahl und dem Haß gegen den Kindes- 
mörder; etwa in dem Sinne, wie die Antwort der Nora Ibsens auf 
Helmers Frage: ‚Wo bleibt meine kleine Lerche‘, ‚‚da ist die Lerche‘“ 
noch deutlich die Spuren der gewesenen Spannung trägt. Die 
gesteigert heiteren Worte sollen den Rest der Spannung gleichsam 
durch Überredung tilgen. Ebenso scheint für modernes Gefühl 
Griselda sich den ‚allerliebsten Herren‘ entgegen allen andringen- 
den liebesfernen Vorstellungen mit der Gewalt der Worte in die 
Seele prägen zu wollen. In Hans Sachsens Sinn liegt diese Deutung 
aber gar nicht, und es hieße ihn vergewaltigen, wollte man ihm 
Ähnliches unterschieben. Er will — zum Schaden des Werkes — 
gerade zeigen, daß Griseldas Liebe nie ins Schwanken geraten ist. 
Die schönen Schlußworte des Monologs: 
„Nein, mir ist mehr am herren glegen 
dann an mir selb, an allen zitter; 
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es sey mir gleich süß oder bitter, 

alles, was er von mir begert, 

wirt frölich er von mir gewert. 

Wolauff! nun wöllen wir hinein 

zum allerliebsten herren mein‘ 
sollen nicht die Auflösung einer Disharmonie, sondern die völlige 
Harmonie eines nie erschütterten seligen Vertrauens zeigen. 

Dramatische Ansätze sind bei Sachs kaum vorhanden. Im 
Gegenteil, es finden sich dramatische Ahnungslosigkeiten, wie der 
Raub der Kinder nacheinander, obwohl Erhart Groß schon mit 
der Zusammenziehung in eine Szene vorangegangen war. 

Dramatische Erkenntnis ist bei Sachs so gut wie gar nicht vor- 
handen. Der episch übernommene Stoff ist trotz äußerlich drama- 
tischer Form episch geblieben. 

Für die Vermenschlichung des Stoffes hat Sachs ebenfalls nichts 
Entscheidendes geleistet. Einige kleine Züge machen den Mark- 
grafen weicher, so etwa: ‚Der fürst beut ir die hand“ nach Mittei- 
lung der Prüfung, was einer Bitte um Verzeihung gleicht!. Seine 
didaktische Erklärung der Prüfung am Schluß leitet er mit den 
Worten ein: ‚ich bitt, verzeych mir yederman‘“; auch der hübsche 
Zug, daß der Graf selbst zur Umkleidung ein ‚„Frauenzimmer‘“ 
mitschickt, „daß sich die Braut dest wenger scheuch‘“ ist Sachsens 
Eigentum. Von dem Gegensatz Deutschlands gegen das freiere 
Körpergefühl der romanischen Länder in diesem Punkt war schon 
bei Arigos Boccaccioübersetzung die Rede. Der Griselda legt er 
außer der demutvollen Hingabe auch starke Worte des vollkomme- 
nen Vertrauens in den Mund, so die schon zitierten Worte des 
Monologs: 

„Was mein herr thut, ist wohlgethan. 

Da hab ich keinen zweyffel an. 

Alles, was er von mir begert, 

Wirt frölich er von mir gewert.‘ 
und nach der Verstoßung zum Vater: 

‚„Vatter, mein herr ist frumb und bider. 

On groß ursach hat ers nit than. 
Dadurch gewinnt Griselda eine menschliche Wärme, die sie bei 
Boccaccio noch nicht hatte. Eben diese Wärme atmen auch die 
Kinderszenen dadurch, daß die Kinder wahrhaft kindlich fühlend 
eingeführt sind. 

ı Von dem stilistischen Wert dieses Zusatzes als Bewegungs- 
moment war schon bei der ‚„Grisardis‘‘ des Erhart Groß die Rede. 
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Diese beiden Zusätze: Griselda, die den Gatten vor dem Vater 
entschuldigt, und die plappernden Kinder lassen den Blick zurück- 
gehen zu der ersten Bearbeitung des Stoffes in dramatischer Form, 
dem französischen Drama vom Jahre 1395, das diese beiden 
Zusätze ebenfalls aufwies. Das läßt die Möglichkeit nicht ausge- 
schlossen erscheinen, daß Sachs die französische Bearbeitung ge- 
kannt hat, zumal in der Mitte des 16. Jahrhunderts ein Neudruck 
davon in Paris erschien!. 

Ein anderer Dramatiker des 16. Jahrhunderts, Georg Pondo, 
weist ebenfalls einige Ähnlichkeit mit dem französischen Drama auf 
(s. später). 

Eine echt Sachsische Zutat ist die Gestalt des Miser Lux, des 
biederen Dieners, der die Wahl seines Herren verteidigt, als ob 
es seine eigene wäre. Die Einführung des Taufmahles hat Sachs 
mit dem ganzen 16. Jahrhundert gemein. 

Alles in allem geben Sachsens Zusätze nicht Änderungen, sondern 
höchstens eine Durchwärmung des Übernommenen und passen 
sich damit dem Kreise an, der seiner Kunst überhaupt gezogen ist. 
Von all den Zügen, die die Darstellung des Erhart Groß dem deutschen 
Herzen näher brachten, enthält Sachs keinen. Das Führertum der 
italienischen Quellen erstickt die Eigenart des Deutschen. Formal 
ist mit dem Übergang über die Alpen Boccaccios geschlossener Umriß 
und harmonischer Bau verloren gegangen. Sachs ist breiter und ge- 
mütlicher, aber auch formloser. Sein Drama könnte länger oder kür- 
zer sein, es könnte ein paar Prüfungen mehr oder weniger enthalten, 
ohne Schaden für das Werk. Boccaccios Erzählung hat innere 
Form. Seine Kürze verdeckt Schwächen des Stoffes, die Sachs 
ans Licht zieht. Die dramatische Form unterstreicht den Mangel 
an Gegenaktion von Seiten des Grafen. Sachs bedeutet in jeder 
Beziehung einen Rückschritt gegen das Original. Da er, wie wir 
sahen, auch psychologisch keine Entwicklung bringt, könnte sein 
Drama nebensächlicher behandelt werden, wenn nicht seine Stellung 
als erste dramatische Fassung Deutschlands und der Name seines 
Verfassers ihm einen Platz sicherten. 


Grysel, Ain schöne Comedi. 

Von größtem Interesse dagegen ist Hans Sachsens Griselda 
als Vergleichsobjekt für die anderen Bearbeitungen des 16. Jahr- 
hunderts, da er mit seiner skizzenhaft einsilbigen Kürze im schroffen 

ı Zur Datierung s. Parfaict: Histoire du theätre francais, Amster- 
dam 1735 II, S. 263, Anm. 
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Gegensatz steht zu der epischen Breite und Personenfülle seiner 
Zeitgenossen. 


Als nächster Vertreter der deutschen Renaissance des 16. Jahr- 
hunderts soll die anonym und undatiert erschienene Augsburger 
Komödie hier stehen: Grysel, Ain schöne Comedi!. 


Was in der Augsburger Komödie als unterscheidend gegen Sachs 
beim ersten Blick ins Auge fällt, ist das Überwuchern des Dialogs, 
die unerhörte Redefreudigkeit des Verfassers. Während Sachs 
stets vom Dialog nur so viel zuläßt, wie für das Verständnis des 
Zusammenhangs unbedingt erforderlich ist — etwa das erste Ge- 
spräch Marco-Therello zur Illustrierung des Volksbegehrens oder 
das der Diener Promptullus und Miser Lux zur Darstellung der 
verschiedenen Meinungen über die bäuerliche Gräfin —, beginnt 
in der Komödie das Gespräch Selbstzweck zu werden, zur Aus- 
breitung von Meinungen, Kritik und Bericht, ähnlich wie wir es 
in dem ersten all zu redereichen Teil der Grisardis des Erhart Groß 
fanden. Allerdings muß gleich die Einschränkung gemacht werden, 
daß das Gespräch als Selbstzweck im letzten Sinne erst bei Mauriz 
und Pondo ausgebildet ist; was in der Komödie im Vergleich zu 
dem lakonischen Sachs als wahre Redemühle erscheint, ist neben 
Mauriz gesehen immer noch einsilbig zu nennen. 


Die Überredung zur Ehe beispielsweise, die bei Sachs von den 
Räten in einer kurzen Szene mit unmittelbarem Erfolg erreicht wurde, 
erfordert in der Komödie einen Stab von sechs Personen, nämlich 
den Eparchus Landamman, den Vogt Toparchus, den Hauptmann, 
das Altweyb, den Cantzler und den Pfarrer Doctor. Nachdem die 

! Obwohl sie sich zeitlich nicht festlegen läßt, so spricht doch einiges 
für ihre Einreihung nach Sachs und vor Mauriz und Pondo. Daß sie 
nicht nach 1582, dem Entstehungsjahr des Mauriz, veröffentlicht 
wurde, geht neben Feststellungen über die Tätigkeit des Druckers 
Uhlhart (s. Zapf: Augsburgs Druckgeschichte I, XLVIII und dazu 
Ersch und Gruber I, 91, Anm. 2ı) vor allem daraus hervor, daß Mauriz 
die Komödie fast wörtlich für seine Arbeit ausgeschrieben hat. 
Über das zeitliche Verhältnis der Komödie und des Hans Sachs läßt 
sich nichts Entscheidendes sagen; da jedoch die Reihe Sachs-Komödie- 
Mauriz-Pondo eine einheitliche Entwicklungslinie darstellt, erscheint 
diese Anordnung als die natürlichste. Zwischen Sachs und der Komödie 
läßt sich ein Zusammenhang nicht feststellen, was in Anbetracht 
der örtlichen und zeitlichen Nähe beider verwunderlich ist. Die Ge- 
meinsamkeiten erklären sich durchweg durch die gemeinsame Quelle 
Petrarca. Man muß wohl annehmen, daß das eine Werk vor der 
Veröffentlichung des anderen schon vollendet war. 
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bittenden Faktoren immer einflußreicher geworden sind, gibt schließ- 
lich der Pfarrer — wie könnte es im Jahrhundert der Reformation 
anders sein — den Ausschlag durch seine Ermahnung zur Staats- 
bürgerpflicht: 

„Jr seind nit ewer selbs allain 

sonder ain diener der gemain‘. 


Die Überredungsszene erhält eine eigene Bewegung in sich durch 
den Hauptmann, der seinem Herren von der Ehe als einem Hinder- 
nis des liederlichen Junggesellenlebens abredet und dafür eine 
energische Zurechtweisung vom Grafen selbst erfährt. Wo es bisher 
zwei klar getrennte Parteien gab, die Räte für die Ehe, der Graf 
dagegen, da tritt jetzt als Übergang der Hauptmann als Ver- 
ächter der Ehe auf und der Graf als Verteidiger. Die mannigfach 
geteilten Stimmen klingen nach gelungener Überredung zusammen 
in einen gemeinsamen Chor der Freude: 


„schreyent all, ja, ja, gern, gern“. 


Zu den Hochzeitsvorbereitungen, die Sachs in einer knappen 
Bemerkung des Grafen abfertigte, gehören hier vier Personen, und 
die Hochzeit selbst wird nicht, ‚wie bei Sachs, zwischen zwei Akte 
verlegt, sondern bei offener Bühne vorgeführt, aus keinem anderen 
Grunde, als um Gelegenheit zu Ansprachen, Toasten, Reden und 
Widerreden' zu geben. 

In den angeführten Beispielen sind durchweg dem Stoff von jeher 
zugehörige Szenen (Überredung zur Ehe, Hochzeit usw.) durch neu 
eingeführte Personen erweitert. Das Personenverzeichnis der Ko- 
mödie zählt 23. Personen, das des Hans Sachs nur 13. Aber auch, 
wo neue Personen nicht eingeführt werden, gelingt es dem Verfasser, 
Umständlichkeit an Stelle der Einfachheit zu setzen, etwa, wenn 
der Befehl zu Griseldens gräflicher Einkleidung statt an die Hof- 
damen direkt, zuerst in aller Heimlichkeit zum Amtmann gelangt 
(„hie buckt sich der Graf zum Landamman als ob er im etwas haimlich 
bevelch“) und von da aus erst an die eigentliche Adresse, oder 
wenn der Befehl zum Kindesraub den allerumständlichsten Weg 
nimmt: I. eine ganz inhaltlose Mitteilung an den Diener, 2. die Mit- 
teilung des Grafen an Griseldis, 3. der offizielle Auftrag an den 
Diener, 4. die Ausführung des Auftrages, 5. der Bericht des Dieners 
nach der Ausführung ; und dieser ganze Apparat wird zweimal, nämlich 
bei jedem Kindesraub fast wörtlich wiederholt. Solche Auffüllung 
ohne Gehalt und Form erinnert schmerzlich daran, daß das 16. Jahr- 
hundert in seiner staatlichen Ordnung die Zeit der Kanzleien und 
der Komplizierung des Verwaltungsapparates gewesen ist. 
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Die eigenste Leistung der Komödie liegt in den Gestalten völlig 
neuer Szenen, die — wieder unter dem Gesichtspunkt einer Er- 
weiterung des Dialogs — auf der einen Seite eine Bereicherung, 
auf der anderen ein beschwerender Ballast für die eigentliche Griseldis- 
handlung sind. Neu ist die Gestalt der Mutter, die, ohne Bedeutung 
für die Handlung, nichts darstellt als eine Füllfigur mit sechs Zeilen 
Dialog; neu ist der Bauer Jäckel, der dreimal im Gespräch mit 
Janikel vorgeführt wird, und neu ist endlich die Einfügung einer 
kurzen Wechselrede des Grafen und der Griseldis zwischen der Wer- 
bung und der Hochzeit, die eine Lücke ausfüllt, die merkwürdiger- 
weise nur wenige der Vorgänger empfunden hatten: eine Andeutung 
der bräutlichen Bindung, und damit ein Übergang zwischen dem 
Lehensverhältnis und der Ehe. Die wenigen Worte mit ihrem 
Scherzton strahlender Heiterkeit sind das Beste, was die Komödie 
für den Griseldisstoff geleistet hat. 

Graf: Syh wa kumpt die schoen junckfraw her 

Ich kenn sy doch jetst gar nit mer 

Dunkt mich ich hab sy vor mer gesehen. 
Grisel: Gnädiger Herr ewer gnad schertzen 

leyd ich gern mit frölichem hertzen 
Graf: Fraw Grisola seind guter ding 

Und nempt jetst hin den mähelring 

God geb uns beyden die gnad sein 

Das wir den Ehstand halten rein. 
Grisel: Weil ir dann das nit wolt entbern 

Tun ichs von grund meins hertzen gern.‘ 

Ein solches Überwuchern des gesprochenen Wortes drückt dem 
Werk den Charakter des Epischen auf, oder richtiger: solche 
Freude an der Rede setzt von vornherein einen episch eingestellten 
Verfasser voraus. Wenn wir schon Hans Sachs dramatisches Ver- 
ständnis absprechen mußten, so wahrte die Knappheit der Rede 
und das Überwiegen der Handlung in seiner Arbeit doch eine ge- 
wisse Schlagkraft, die allenfalls dem Mangel an innerer Dramatik 
etwas aufhalf. Damit ist es nun bei der Komödie ganz vorbei, und 
wir werden sehen, daß die Epik im Laufe des 16. Jahrhunderts, 
das der äußeren Form nach nur Griseldisdramen hervorgebracht 
hat, immer glänzendere Triumphe feiert und das Drama schließlich 
zu einer Erzählung mit verteilten Rollen wird. — Einige solche 
Züge reinster Epik erwähnten wir schon: die Vorführung des Hoch- 
zeitsessens auf der Bühne, eine Szene, die dramatisch ohne jeden 
Gehalt, nur um der niedersten Regionen des Materialismus willen 
da ist. Eine andere dramatische Unmöglichkeit ist die zweimalige, 
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genau gleiche Vorführung des Kindesraubes, eine Gefahr, der Sachs 
wenigstens zum Teil dadurch entgangen war, daß er von dem zweiten 
Raub nur den Bericht des Dieners auf die Bühne brachte, und die 
für den unendlich konzentrierteren Erhart Groß gar nicht im Be- 
reich des Möglichen lag!. Aus einer epischen Einstellung heraus 
finden auch die in der Komödie besonders zahlreich eingestreuten 
Regiebemerkungen ihre Erklärung, die weit über das ‚‚beut die 
hand‘, ‚für sich“ usw. Hans Sachsens hinausgehen. Da finden 
wir etwa das schon vorher angeführte ‚schreyent all, ja, ja, gern, 
gern‘, ferner: „hie lauft Grisel in das hauß und kömpt ir vatter 
herauß, bleibt sy darinnen,‘“ „Graf fürt sie zum volk und spricht 
in ir alten kleidern‘“, ‚hie zwischen so man die Grisel anlegt, reden 
der Hauptmann, Vogt und ander miteinander, “,,hie legen sy die 
Grisel an und nimbt der vatter die alte Kleider und spricht‘. So 
werden selbst Teile der Handlung als reine Epik in Regiebemerkun- 
gen erzählt: bei der Kindesgeburt etwa geht das Drama beide Male 
aus dem Dialog einfach in die Erzählung über: ‚nach zwayen jaren 
gibt Frau Grisel den Grawen ain schöne junge tochter, des sich 
jedermänniglich erfröwet, aber der Graf nimmet ain schwöre sach, 
die Frawen zu versuchen für sich wie folgt“. Und das zweite Mal: 
„uber vier Jar gebar Grisel aber ainen schönen Sun, des sich jeder- 
mann erfrewt, der Graf thut mit im wie vor mit der tochter.“ 
Den eigentlich dramatischen Kern der Griseldishandlung, eben 
den Zusammenstoß der Kräfte des Grafen und der Frau, zerstört 
das ganze 16. Jahrhundert durchgängig durch die Überbetonung 
einer Verlegenheits- und Füllfigur, des Dieners. Schon hier in 
der Komödie ist dessen Rolle so groß geworden, daß er sich wie ein 
Pufferstaat zwischen die Parteien drängt und einer dramatischen 
Griseldis jede Möglichkeit von vornherein nimmt. Hier prüft nicht 
der Graf sein Weib und sie dient ihm in Liebe, sondern er beschäf- 
tigt unausgesetzt seinen Diener und sie beugt sich vor der unter- 
geordneten Kreatur. Das Interesse hat sich in diesem Jahrhundert 
der Verbürgerlichung allzusehr dem zugewandt, der nur als not- 
wendiges Übel ganz untergeordnet fungieren sollte, und vielleicht 
nicht einmal als notwendiges Übel, stehen doch die besten Bearbei- 
tungen (Erhart Groß und Gerhart Hauptmann) hoch über solch 
niederen Hilfsmitteln. Nur mit dem Buch in der Hand bemerkt 
man bei Erhart Groß überhaupt das Vorhandensein eines Zwischen- 
trägers: die Konzentriertheit der Haupthandlung erschlägt alles, 
was sich nicht zum unbedingten Dienen bequemen will. Ganz 


! Die Kinder waren Zwillinge und der Raub in eins konzentriert. 
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anders das 16. Jahrhundert. Hier herrscht nicht Subordination, 
sondern Koordination der Teile. Der Diener steht gleichberechtigt 
neben seinem Herrn, die Hofjungfrau nimmt man ebenso wichtig 
wie Griseldis, und der Hofstab erscheint nicht als Masse, sondern 
als Hofmeister, Kanzler, Hauptmann usw., jeder als Individuum 
charakterisiert. Der Hauptmann spricht seine individuelle Soldaten- 
sprache voll von Kraftausdrücken und Flüchen: ‚„Botz lufft, botz 
dufft, botz gegenwind usw.‘“, und jeder vertritt seine Sonderinter- 
essen, besonders deutlich der Pfarrer. So schließt denn auch diese 
Griseldis, der der einheitliche Zug verloren gegangen ist, nicht mit 
dem Wiederzusammenklang einer neu erblühenden Liebe!, sondern 
mit den gleichgültigsten Gesprächen eines Hofmeisters und zweier 
Knechte. 

Der Griseldisstoff, der bei Erhart Groß nichts sein wollte, als 
ein hohes Lied der Liebe, wird im 16. Jahrhundert zum willkomme- 
nen Anlaß, ein Stück Welt zu schildern mit großen und kleinen 
Leuten, mit Wünschen und Erfüllungen, nur ganz ohne den Kern 
des Kunstwerks: ganz ohne Leidenschaft. Die naive Freude an der 
wieder entdeckten Welt erschlägt den Blick für die Seele — wie 
Griseldens Kinder in der Augsburger Komödie an ihrer wieder- 
gefundenen Mutter nichts sehen als das Äußere, das schlechte Kleid; 
die unsympathischsten Kinder, die je über eine Bühne gegangen sind, 
und doch nur ebenso oberflächlich wie ihr Verfasser, dem die Seele 
des Stoffes, den er zu bilden unternahm, ein Buch mit sieben Siegeln 
geblieben ist. 

Daß er aber in den Augen seiner Zeit auf dem rechten Wege war, 
beweist die Tatsache, daß die späteren Griseldisdramen genau den 
Weg fortsetzen, den die Komödie betreten hat, den der Verflachung, 
der Verbreiterung und Dezentrierung. Die Komödie ist erst der Anfang 
dieser Dezentralisation, da sie wohl die Handlung erweitert, die 
Erweiterungen aber doch noch im Zusammenhang mit der Haupt- 
handlung bleiben. Die neuen Szenen, die der Mutter, des Jäkl und 
Janikel und die bräutliche Zwiesprache schließen sich noch eng an 
das Schicksal Griseldens an und entstehen aus dem Bestreben, 
dieses Schicksal einem empfindungsarmen Publikum näher zu 
bringen. — Was die Komödie von Hans Sachs scheidet, ist die 
Auflockerung in jeder Beziehung: ein lockrerer Szenenbau, ein 
loserer Zusammenhang mit dem Zentrum, ein bewegteres Bühnen- 
bild. Überall, wo bei Sachs zwei Personen den Dialog tragen — und 
mehr sind es bei seiner Beschränkung aufs äußerste höchst selten —, 


1 Die schönste Erfüllung dieser Forderung bringen Gerhart Haupt- 
manns Schlußworte: „Du mußt mich weniger lieben, Geliebter.‘ 
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bringt die Komödie drei, vier, auch fünf Sprecher, sei es bei der Über- 
redung zur Ehe, der Klage um die Verstoßene oder wo auch immer. 


Georg Mauricius. 
Bis zu welchem Punkt der Zerrissenheit diese Auflockerung 


strebte, wird schon aus dem nächsten Drama des I6. Jahrhunderts 
deutlich: der 


„Comedia von Graff Walther von Salutz und Grisolden“ 
von Georg Mauriz d. ä. 1582, hrg. 1606. 


An diesem Drama erweckt nicht die Originalität Interesse, son- 
dern die ans Unglaubliche grenzende Quellenmischung des Ver- 
fassers, oder besser des Zusammenschreibers, denn eigenes Geistes- 
produkt ist an diesem Drama das wenigste. Dagegen sind die 
beiden örtlich und zeitlich am nächsten stehenden Werke: Hans 
Sachs und die Komödie einfach geplündert worden, indem Mauriz, 
der Nürnberger Schulmeister, je nach Geschmack teils Sachs, teils 
die Komödie wörtlich abschrieb. Für die zahllosen Entlehnungen 
mögen nur wenige Beispiele hier stehen, da es unmöglich ist, auch 
nur einen entfernten Begriff von der Masse der ausgeschriebenen 


Stellen zu geben. 
Sachs. 


Ach gnediger herr, menschlichs 
leben 

Teglich das alter hindter-kreucht. 

Dergleichen der tod nit ver- 
zeucht. 

Solt ewer gnad mit tod abgehn, 

Wie wurd es umb die landschafft 
stehn ? 

Sie müst dulden ein frembden 
herrn. 


Gnediger herr, gelobt sey Got! 
Gebt mir ein frölich bottenbrot, 
Wann unser fürstin auserkoren 
Ein schöne tochter hat geboren! 


Mauriz. 


Denn wenn sie wird bedenken eben 

wie dasnurim menschlichen Leben 

täglich das Alter zu uns kreucht 

desgleichen der Tod nicht ver- 
zeucht 

Er braucht an allen Menschen 
sein Tück 

so kann euer Gnad je nicht zurück 

Denn solt dieselb mit tod abgehn 

Wie würd es umb die Landschafft 
stehn ? 

sie müst dulden ein frembden 
Herrn. 


gnediger herr, gelobt sey Got 
gebt mir ein frölichs Botenbrodt, 
wenn unser Gräfin auserkorn 
ein schöne Tochter hat geborn. 


Und der Graf faßt einen Entschluß mit den gleichen Worten: 


Wir wern wol ein glückselig man, 
weil wir ein solche gmahel han, 


ich wer wol glückselig hier auff 
Erd 
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Die sich so tugentlichen helt, Dieweil ich hab ein Gmahel so 
Das sie der gantzen landschafft werth, 
gfelt, Die sich so tugentlichen helt 
Auch fruchtbar istzu dem gebern. das sie der gantzen Landschafft 
Noch fält uns eins, west wir auch gfellt, 
gern. auch fruchtbar ist zu dem gebern 
noch fehlt mir eins, wüßt ich auch 
gern 


Ebenso decken sich Griseldens Worte nach den Prüfungen wie auch 
die Kinderszenen genau, und endlich folgt Mauriz seinem Vorbild 
sogar in seinen Irrtümern: beide lassen den Boten nach dem zweiten 
Kindesraub dem Grafen die Worte überbringen, die die Frau nach 
dem ersten gesprochen hat: ‚So nim hin das unschuldig Blut... .“ 
Streicht man etwa vom dritten Akt die hinzugesetzten Dialoge, 
so bleibt wörtlich Sachs übrig. 

Die über Hans Sachs hinausgehenden Dialoge sind nun — weit 
davon entfernt, Maurizens Eigentum zu sein — wortwörtlich aus 
der anonymen Komödie herübergenommen. Die ganze Komödie 
vom ersten bis zum letzten Wort ist dem späteren Drama einverleibt 
worden. Die ungeplünderten Stellen der Komödie zählen nicht nach 
Seiten, sondern nach Zeilen; wo etwas verschmäht worden ist, da 
geschah es nur, um an dessen Stelle ein Stück Hans Sachs zu stellen, 
also etwa bei der Mitteilung der Prüfung, wo auf den Dialog aus der 
Komödie die Sachsische Regiebemerkung folgt: „Der Fürst gibt 
ihr die Hand“, oder beim Kindesraub, wo das dem Raub vorher- 
gehende Gespräch aus der Komödie, die Worte der Griseldis nach 
vollbrachter Tat aber aus Hans Sachs genommen sind (,neyn, 
mir ist mer am herrn gelegen‘). Die Worte Griseldens beim ersten 
Raub ‚so nim hin das unschuldig Blut‘ stammen aus Hans Sachs, 
die des zweiten Raubes ‚so nim es hin und tu das dein“ wieder aus 
der Komödie. Warum? Weil Hans Sachs den zweiten Raub nicht 
vorführt, sondern nur berichten läßt und dabei dieselben Worte 
gebraucht wie beim ersten. 

Hier liegt überhaupt der Grund für die abwechselnde Benutzung 
beider. Überall da, wo der eine aufhört ausführlich zu sein, muß 
der andere herhalten, denn die Ausführlichkeit der Rede ist das 
einzig Ausschlaggebende in der Wahl. Daher ist es nicht verwunder- 
lich, daß die viel ausführlichere Komödie ungleich mehr gebraucht 
wird als der wortkarge Sachs, und hinwiederum bezeichnend, daß 
die einzige Stelle, die die Komödie mit einer gewissen Eile und 
Interesselosigkeit behandelt, nämlich die Lösung, sich ganz deutlich 
auf Sachs stützt. Das Auftreten des Grafen von Banacho, des 
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Janicolo und die Worte der Kinder: ‚ey, sol das unsere Mutter 
seyn‘, ‚ja allerliebste Schwester mein . . .“, alles das beruht auf 
Sachs und nicht auf der an dieser Stelle unbefriedigenden Komödie. 
Bei diesem Zusammenschreiben zweier Werke hat das Drama des 
Mauriz einen unerhörten Umfang angenommen, die Personenzahl 
ist von I3 bei Sachs und 23 in der Komödie bei Mauriz auf 50 ge- 
stiegen. Alles in allem kann man sich die Arbeit des Verfassers 
nicht anders vorstellen, als mit fortwährender Benutzung eines 
Exemplars des Hans Sachs und eines der Komödie, da selbst ein 
weniger als heutzutage belastetes Gedächtnis Stellen von dieser 
Länge und mit solcher Genauigkeit unmöglich behalten konnte. Der 
Verfasser, mehr Schulmeister als Dichter, konnte seiner eigenen Phan- 
tasie nicht allzuviel zutrauen, und überdies gehört er ja einer Zeit an, 
die auf Bildungswerte mehr Gewicht legte als aufd e freie Schöpfung, 
und die somit zum Eklektizismus geradezu prädestiniert war. 

Was er nun aber trotzdem an Eigenem dem Stoff hinzugefügt 
hat, soll nicht unterschätzt werden, zumal das Neue bei ihm immer- 
hin mehr eine Betrachtung verlangt, als bei seinem berühmteren 
Vorgänger Hans Sachs. 

Die Dialogfreude, die neue Errungenschaft der Komödie, ist bei 
Mauriz bis weit über die Grenze des Erträglichen gesteigert worden. 
Es gibt in diesem Drama überhaupt nichts, was nicht beredet wird, 
sei es von Untertanen, Fürsten, Jägern oder anderem Hofgesinde, 
so daß das Drama, das nach der Angabe des Verfassers ‚‚wie neu‘ 
wieder hervortritt, um das vier- bis fünffache an Länge zugenommen 
hat. Es wird buchstäblich alles zerredet, so daß eine Theaterauf- 
führung nicht zu den Kurzweiligkeiten gehört haben kann. Aller- 
dings: der Zuschauer des Humanismus wollte von der Bühne herab 
belehrt sein, und der Träger solcher Lehren war eben das Wort, 
vor dem der Humanismus ungeheure Achtung hatte. Der Geist 
des Humanismus ist es, der nach der Spiel- und Sehfreude des 
Mittelalters und vor der des Barock das Wort auf den Thron erhob. 
Nicht zufällig ist das größte Kunstwerk des Humanismus ein reines 
Wortkunstwerk: Luthers Bibelübersetzung, und ebenfalls wohl be- 
gründet bringt das 16. Jahrhundert eine Blüte des Sprichwortes 
und der Volksweisheit, jenes Gemisches aus Freude am Wort und 
Freude an der Belehrung, das nur eine sprachschaffende und zu- 
gleich pädagogisch interessierte Epoche (beides fällt oft zusammen, 
wie auch im 18. Jahrhundert) zur Blüte bringen konnte. Auch unser 
Drama enthält eine Fülle von Lebensweisheiten: der Schulmeister 
Mauriz ließ sich keine Gelegenheit zur Belehrung entgehen. Es 
ist, als ob der Humanismus hier kurz vor dem Eindringen neuer 
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Elemente seine Kraft zusammenraffte, um der Auflösung und Zer- 
bröckelung des folgenden Barock einen Wall entgegenzusetzen, 
bestehend eben aus dem stärksten Baustein des Humanismus, 
dem Wort. 

Trotzdem gibt es in dem Drama Elemente, die sich von der 
klassischen Renaissance des Hans Sachs unterscheiden, etwa die 
schon erwähnte Fülle des Personenverzeichnisses, das eine schier 
endlose Reihe von Haupt- und Nebenpersonen, hoch und niedrig, 
Grafen und Bürgern, Räten, Narren, Bauern, Küchenmeistern und 
Zwergen aufweist; das ist nun nicht mehr ganz renaissancehaft, 
da es eine gewisse Bewegtheit statt der statischen Ruhe bringt. 
Allerdings muß die Personenfülle noch mit Vorbehalt als Element 
der Bewegung verstanden werden, denn die Bestimmung zur Schul- 
komödie, also für eine Schüleraufführung, tat hierbei das ihre, und 
die Ruhe ist im Grunde in dem Drama durchaus das Herrschende. 
Es treten wohl nacheinander eine große Anzahl von Personen auf 
und ab, aber doch noch nicht wie im Barockdrama, wo, wie das eng- 
lische Drama Dekkers zeigen wird, die Anordnung eine andere ist: 
dort treten sie nicht nacheinander auf, sondern sind scheinbar alle 
zusammen da, die Bühne bis in die Tiefe hinein bevölkernd, während 
in dem Drama des Mauriz die Anordnung noch ganz die flächen- 
hafte der Renaissance ist. Selbst wo vier Höflinge ungesehen dem 
Gespräch des Grafen lauschen, stehen sie ‚auf der seiten“, also nicht 
in einer weiter hinten gelegenen Ebene. 

Aber die Bühne ist doch die neue Losung, die sich gegenüber 
Hans Sachs bemerkbar zu machen beginnt. Unter dem Einfluß 
der theatralischen Belebung bekommen Gestalten wie die beiden 
Narren Bedeutung; oder Klaus Niemandgut, der unzufriedene 
Bürger, oder der Zwerg, der eine eigene Szene mit seiner höchst 
gleichgültigen Lebensgeschichte füllt und schließlich — nichts als 
Bühnenelement — eine Schlägerei beim Nahen des Hochzeitszuges 
anfängt!. 

Die Bühne und die Rücksicht auf den Zuschauer, ein Element, 
das in den bühnenfernen Dramen Hans Sachsens sehr wenig in 
Betracht kommt, verlangt eine glaubwürdigere Zeiteinteilung. Der 
Jahresabstand der Akte wird bei Mauriz stets in der ersten Szene 
an wichtiger Stelle mitgeteilt, und notwendige Pausen auf der Bühne 
werden künstlich ausgefüllt durch ein Mittel, das die früheren 
Griseldisbearbeitungen nicht mit der Absichtlichkeit verwandten: 

1 Der Hofteufel, der den Grafen von Prüfung zu Prüfung verführt, 
geht auf Naogeorgs Schüler Joh. Chryseus zurück; s. Scherer S. 310. 
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den Monolog!. Zwischen dem Herbeiholen des Vaters und seinem 
Kommen heißt die Bühnenanweisung: „Graf redet weiter allein: 

„Glaub endlich wenn ich melden wer 

Daß ich sein Tochter zur Eh beger 

Wird er vermeinen, ich spot sein, 

Nicht recht vernemen den willn mein.‘ 
Das sind Worte, deren Zweck tatsächlich nichts als die Pausen- 
füllung sein kann, denn sie kündigen nur an, was sich unmittelbar 
darauf ereignet. Inhaltlich wären sie ebensogut fortgeblieben. 
Sie vermeiden aber den ebenso unnatürlichen wie komischen Ein- 
druck, der Hans Sachs und die Komödie nicht gestört hatte, daß 
der Alte im selben Augenblick, wo er gerufen wird, auch schon da- 
steht. — Ebenso stellt der Graf bei der Unterredung mit Janikel 
eine inhaltlich nicht notwendige Betrachtung über die Furcht der 
Armen vor den Reichen an (‚kehrt sich von ihm und sagt: ... .“), 
während dessen der überraschte Greis mit sich ins Reine kommt und 
gleich darauf seine Zustimmung erteilt ?. 

Andererseits aber hat der Monolog bei Mauriz auch eine tiefere 
Funktion als die rein technische der Zeitüberbrückung, nämlich die 
der Enthüllung verborgener Gefühle, also eine psychologische Sen- 
dung. So bringt Mauriz den Monolog überall da, wo entweder der 
Zuschauer über ein Verborgenes aufgeklärt werden soll, oder wo der 
Handelnde selbst aus einer Verwirrung des Gefühls herausstrebt, 
auf jeden Fall also zur Klärung. So ist es gewiß ein Gewinn, wenn 
der Graf beim Anblick der vom Markt heimkehrenden Griseldis® 
„mit sich redet“ 

„die wird mein werden, ists Gottes will, 

den uber ihrem Angesicht 

mir gleich mein Herz im Leibe bricht ...... ur 
und dann erst laut fortfährt (was allerdings nicht vermerkt ist): 
„mein Mensch, wo ist der Vater dein“. — Gleich darauf im Ge- 
spräch mit Janikel teilt der Graf ‚‚mit sich redend‘‘ dem Zuschauer 
mit, daß auch er einen Traum von seiner Zusammengehörigkeit 


ı Hans Sachsens Monologe finden sich fast nur am Aktschluß 
und sind kaum als Pausenfüllung gedacht. 

2 Die Augsburger Komödie schob während der Umkleidung die 
Regiebemerkung ein: ‚hie zwischen so man die Grisel anlegt, reden 
der Hauptmann, Vogt und ander mitainander.‘‘ Jedoch sind solche 
Züge ganz vereinzelt. 

3 Dies ist die dritte Version des 16. Jahrhunderts, neben der 
wasserholenden Griseldis Sachsens und der ‚spen‘‘ auflesenden der 
Komödie. 
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mit Griseldis gehabt hat, und fährt dann, wieder ohne besondere 
Szenenanweisung, laut fort mit Janikel zu sprechen!. Auf die 
von der Mutter heimgerufene Griseldis deutend spricht er heimlich: 
„Aus ihren Augen leucht Zucht und Ehr, 
Als wenns eins Fürsten Tochter wer.‘ 
Bei der Prüfung macht der Diener seinem Schmerz über seinen 
Auftrag in einem Monolog Luft, während er in der Komödie die- 
selben Worte zu dem Herrn selbst spricht: 


Comödie Mauriz 
Das thun ich gern gnädiger Herr Das will ich thun gnädiger Herr 
doch reut mich mein Frau hertzlich (gehet weg und spricht.) 
ser Mein Frau die reut mich herzlich 
sehr, 


Daran schließt sich ein längerer 
Monolog. 

Die Monologe, die Griseldis unmittelbar nach den Prüfungen 
in den Mund gelegt werden, beschäftigen sich zum erstenmal in einem 
Griseldis-Drama mit dem Seelenzustand der Frau. Griseldis, deren 
Leiden bisher kaum angedeutet wurde (bei Petrarca: ‚„qualicumque 
animo‘), wird hier als die zwischen Gatten- und Mutterliebe hin 
und hergezogene gezeigt, nicht nur freudig dem Befehl des Gatten 
folgend, sondern zugleich leidvoll ihren Zustand beklagend. Nach- 
dem sie nach der ersten Prüfung die aus Sachs übernommenen 
Worte gesprochen hat: ‚‚neyn mir ist mer am herrn gelegen‘, „redet 
sie mit sich ferner“: 

„Man sagt, die Lieb ist Leids anfang —, 

Es steh auch an kurtz oder lang, 

das erfahr jetzt ich arme Frau 

mein jämmerlichs Elend anschau. 

Aber Gott allein, dem darff ichs klagen, 

der helf mir dieses Kreutz auch tragn ...... 
und nach dem zweiten Kindesraub: 

„ach Gott, das ist Ernst und nicht schertzn, 

ein Blutstropff fällt mir mehr vom hertzn 

ich hab des vorigen kaum vergessn, 

so thut er mir ein neus zumessn, 


1 Diese durch den Traum angezeigte Zusammengehörigkeit beider, 
ein Motiv, das hier zum ersten Mal erscheint, weist auf Übernahme 
von Märchenmotiven hin, hier allerdings mit der wenig geschmack- 
vollen Verstümmelung, daß nicht die beiden Liebenden — wie fast 
gleichzeitig bei Pondo —, sondern der Graf und der Vater den ge- 
meinsamen Traum haben. 


wie unerhört sein nur solch ding, ..... 


dann kehrt sie zur ‚„constantia‘‘ zurück: ‚Hergott gib du mir Sterck 
und Krafft, das ich leid solchs Kreutz mit Geduld‘. Griseldens 
Leiden, ihren Kampf und seine Überwindung, das darzustellen ist 
hier zum erstenmal versucht worden. Der Affekt, den Hans Sachs 
nicht darstellen wollte, gerade darnach greift unser Drama, noch 
schüchtern und tastend zwar, aber doch deutlich erkennbar. Daß 
diese Elemente, die von Hans Sachs aus gesehen nur eine kleine 
Auflockerung der Gefühlswelt bedeuten, in Wahrheit dem beginnen- 
den Barock verpflichtet sind, wird sich erst dem rückschauenden 
Betrachter von der Höhe des Barocks zeigen. 

Psychologie, das ist die neue Interessensphäre des Mauricius 
und Charakteristik sein neues Können. Der Mutter Griseldens, 
die hier wie in der Komödie an der Handlung keinen aktiven Anteil 
nimmt, gibt er einen echt weiblichen Charakter, im guten wie im 
bösen Sinne. Die Ehre des fürstlichen Besuches nimmt ihr alle 
Fassung, außer der einen, hausfräulichen: ‚Doch kompt ir in ein 
Küchen kalt“. Sie überschüttet den Grafen mit Freudenausdrücken 
über die Ehre und weiß sich bei der Werbung vor untertäniger 
Zustimmung kaum zu fassen. Ihr kriechendes Untertanentum 
sticht scharf ab von der achtungsvollen Zurückhaltung des Mannes, 
der auch überlegt, wo sie nur zustimmt. Die Bedenken um die 
Aussteuer, die wohl der Mutter zukämen, sind dem ruhigeren Vater 
in den Mund gelegt (die Rollen sind ähnlich verteilt, wie Jahr- 
hunderte später die der Ehepaare Galotti und Miller. Auch die 
anderen Figuren weisen Spuren von Charakteristik auf, allerdings 
nur ihrem Stand entsprechend. Die Räte zeichnen sich durch Vor- 
sicht in Sprache und Gedanken aus, etwa in der Szene nach Gri- 
seldens Verstoßung. Die Hofmeisterin ist ganz Mitleid, während 
der Zwerg sich gehässig und zänkisch zeigt. — Unter dem Einfluß 
des Menschen-Interesses bekommt Griseldis eine mehr als bisher 
naturalistisch gesehene äußere Erscheinung. ‚Mit schwartzen 
Augen und gelben Haren, mit rotem Mund und schmalen Lenden‘“, 
wie überhaupt ihr erstes Auftreten durch einen siebenzeiligen Mono- 
log, in dem sie der Liebe zu den Eltern Ausdruck verleiht, mehr 
beschwert ist als bisher. Der Graf bringt seine Werbung in einem 
intim bäuerlichen Ton vor: 

„komm her, mein dierndl, hör guten Bescheid 


was gilts Rößl, meine Jungfrau ?“ 
Er scheint sich bewußt zu der ihm fremden Sphäre hinabzuneigen. 
6* 


end 


Rund vier Jahrzehnte später hat der Sohn des Georg 
Mauricius die Komödie seines Vaters ins Lateinische übersetzt. 
Einige kleine Abweichungen, die in bisherigen Betrachtungen der 
Werke übergangen sind, seien erwähnt. In den durch den Per- 
sonenreichtum recht unübersichtlich gewordenen Bau sucht der 
Übersetzer durch streng durchgeführte Szeneneinteilung Ordnung 
zu bringen. Der Vater Mauriz hatte nur die Akte bezeichnet. — 
Die Personen erhalten in der Übersetzung fast durchweg Namen, 
wo das Original den Stand oder Typus einsetzte, und endlich: die 
in der deutschen Bearbeitung gar nicht sparsam verteilten Regie- 
bemerkungen unterschlägt der Übersetzer konstant bis zum dritten 
Akt. Offenbar glaubte er, in dem ruhigeren Teil des Werkes, der 
nur Werbung und Hochzeit enthält, ohne das ‚‚kehrt sich zum 
Herold“, „sagt weiter zum Kanzler‘ usw. auszukommen. Bei 
Beginn der Prüfung und dem Einsetzen der Affekte (III, 2) läßt er 
sich das ‚‚haec sola secum‘‘ usw. nicht entgehen und übersetzt von 
da ab alle Regiebemerkungen getreulich mit. — Von diesen kleinen 
Abweichungen abgesehen, ist die Übereinstimmung wörtlich, wenn 
auch die lateinische Prosa anstatt der deutschen Verse die Über- 
setzung noch reizloser macht, als das Original es ist. 

Ein kurzer Überblick soll noch einmal zusammenfassen, worin 
die fortschreitende Verbreiterung und Dezentrierung des Mauriz 
über die Komödie hinaus besteht. Wie wir sahen, enthält auch die 
Komödie eine ganze Reihe von Szenen, die nur um des Dialoges 
willen da sind. Dazu sind aber bei Mauriz nicht weniger als 15 
Szenen dieser Art hinzugekommen, so daß man gegen Schluß, wo 
dem Verfasser der Mut zum Selbsterfinden merklich gestiegen ist, 
vergebens nach dem Faden der Handlung sucht. Einige der mar- 
kantesten neuen Szenen seien verzeichnet: 

Wo die Komödie gleich mit dem Überredungsversuch in Gegen- 
wart des Grafen beginnt, schickt Mauriz eine Beratung darüber 
zwischen neun Hofleuten, Dienern, Priestern usw. voraus. Der 
Anfang des 2. Aktes bringt eine nochmalige Diskussion über die 
Heirat. Nach der ersten Prüfung empören sich drei, nach der 
zweiten gar fünf Hofschranzen gegen das Verhalten des Grafen, 
wobei die Unterredung wieder in einzelne Szenen zerlegt ist, ob- 
wohl der Inhalt beider ganz der gleiche ist. Stehen diese Dialoge 
alle noch in einem, wenn auch sehr lockeren, Zusammenhang mit 
der Haupthandlung, so haben die vier neuerfundenen Szenen vor 
der zweiten Hochzeit und vor allem das Auftreten des zänkischen 
Zwerges damit so gut wie gar nichts mehr zu tun. Die gewaltig 
breit getretene Lösung und die Zusätze bei jeder einzelnen Rede 
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verstärken den Eindruck, daß wir es mit einer Verflachung ohne 
Gedanken- oder Handlungsbereicherung zu tun haben. Hatte schon 
in der Komödie der Gang der Handlung etwas Unbewegliches und 
Dickflüssiges, so haben diese Merkmale hier noch zugenommen. 
Der Weg vom Entschluß zur Prüfung bis zur Vollendung mit allen 
Aufträgen und Berichten des Dieners nimmt hier noch breiteren 
Raum ein, und die Verkündigung des Heiratsentschlusses an die 
Untertanen, die schon in der Komödie den Weg vom Grafen über 
den Kanzler ans Volk machte, muß hier noch eine Stufe mehr, 
den Herold, absolvieren. 

Die Ausführung einer Handlung interessiert auch diesen Drama- 
tiker des I6. Jahrhunderts mehr als der Entschluß dazu, das sicherste 
Zeichen, daß wir es auch hier mit einem verkappten Epiker zu 
tun haben, der sich der dramatischen Form nur als einer Mode- 
forderung bedient. 


Georg Pondo. 

Die letzte Etappe auf dem vom 16. Jahrhundert eingeschlage- 
nen Weg stellt das Drama des aus Eisleben stammenden, in Cöln 
an der Spree als Domküster ansässigen Georg Pondo dar: die 
Historia Walthers eines welschen Marggraffens, Berlin 1590. 

Dies Drama schließt sich viel deutlicher als seine Vorgänger an 
die deutsche Übersetzung Petrarcas an, den der Verfasser auch als 
Gewährsmann nennt. Die in der Inhaltsangabe erzählte landschaft- 
liche Umgebung von Salutzo, Griseldens Antwort auf die Werbung, 
die Unterredungen der Hofleute und vieles andere sind nichts als 
ein dialogisierter Petrarca. Die scheinbaren Übereinstimmungen 
mit Mauriz beruhen großenteils auf der gemeinsamen Wurzel Pe- 
trarca, jedoch weist Pondo von den Eigenarten des Mauriz immer- 
hin einige auf: So die vorherige Ahnung der Verbindung infolge eines 
Traumes, wenn auch bei Pondo Griseldis allein, und nicht der Vater 
und der Markgraf, die bevorstehende Ehe träumt. Ebenso findet 
sich bei Pondo wie bei Mauriz eine Szene, die von dem Lehens- 
verhältnis zum Verlöbnis überleitet, wenn auch der wörtliche Inhalt 
ein anderer ist. Die Gestalt des Eheteufels weist ebenfalls auf Mauriz, 
könnte jedoch auch aus der gemeinsamen Quelle Chryseus stammen. 
Gemeinsam ist beiden Bearbeitungen, unabhängig von Petrarca, 
endlich die Bitte der verstoßenen Griseldis an den Vater, sie auf den 
Befehl des Grafen hin wieder auf das Schloß gehen zu lassen. Die 
Narrengestalt und die unendlichen Dialoge sind zu sehr Zeichen der 
Zeit, um für ein näheres Verhältnis beider Bearbeitungen etwas 
zu besagen. Die Personenzahl ist bei beiden übereinstimmend 50. 


EURER 


Daß Pondo endlich auch die Gestalt der Mutter als größere Rolle 
einführt, das alles macht die Annahme einer Entlehnung aus Mauriz 
möglich, jedoch nicht unbedingt notwendig, da die Erfindungen 
zu nahe lagen, um nicht von zwei Verfassern unabhängig von ein- 
ander aufgegriffen zu werden. Direkte wörtliche Übernahmen aus 
Mauriz lassen sich bei Pondo nirgends feststellen, und das ist nicht 
wunderbar, da die 1582 geschriebene Komödie erst 1606, also 16 Jahre 
nach der Arbeit des Pondo, gedruckt vorlag. Die oberflächliche 
Kenntnis der früheren Arbeit, wie sie sich in der Übereinstimmung 
dartut, wäre durch eine Aufführung am ehesten denkbar, wenn auch 
die Komödie des Mauriz zuerst in Steyr in Österreich aufgeführt 
wurde, also weit von dem Aufenthalt des Pondo (Eisleben, Branden- 
burg, Cöln an der Spree) entfernt. 

Die anderen Dramen des 16. Jahrhunderts haben keine Spuren 
bei Pondo hinterlassen; dagegen scheint es beinahe, als ob sich der 
Einfluß des französischen Dramas vom Jahre 1395 geltend 
machte, das ja um 1550 in Paris neu gedruckt war. Bei beiden 
spielt sich der Raub der Kinder am Wochenbett der Frau ab. Wäh- 
rend sonst die schon wieder Genesene zum Grafen beschieden wurde, 
begibt sich bei diesen beiden Bearbeitungen der Graf selbst zu der 
noch Leidenden. Bei der Verstoßung erscheint der Kirchenvater 
höchst persönlich, um mit einer längeren Rede den Scheidebrief 
zu übergeben. Die Hofjungfrauen geleiten die ins Vaterhaus zurück- 
kehrende Herrin und geben ihr den letzten Trost, während sie den 
Grafen in ihre Wünsche einschließt. Solche Übereinstimmungen 
lassen immerhin an die Möglichkeit einer Verwandtschaft mit dem 
Drama des 14. Jahrhunderts denken, wenn auch vielleicht nicht 
direkt, sondern durch Vermittlung einer anderen Bearbeitung. 

Eine wichtige Änderung der Fabel ist Georg Pondo gelungen; 
denn als gelungen muß es bezeichnet werden, wenn das alte Bauern- 
ehepaar, von bösen Ahnungen um ihr Kind gequält, den mühsamen 
Weg bergauf zum Schloß zurücklegt, stöhnend unter den Beschwer- 
den des Alters und der Angst des Herzens; wie sie, im Schloß an- 
gekommen, sich der Menschenansammlung nicht genug wundern 
können und gerade zur Zeit kommen, um ihre nackt und bloß ver- 
stoßene Tochter an ihr Herz zu nehmen, wie die drei wieder Ver- 
einten, von einer Schar von Jungfrauen geleitet, den Rückweg an- 
treten, den Blick auf die Hilfe des Himmels gerichtet, und wie 
Griseldi$s dem fast zusammenbrechenden Vater ihren Rücken als 
Sänfte darbietet. Dieser Schicksalsweg der drei hat etwas unend- 





ı „„Stiriae in Austria acta‘“, Titel der Übers. von Mauriz d. ]J. 
®2 Vgl. die Andeutungen bei Hans Sachs. 


lich Rührendes. Mag die einsame Verstoßung auch an sich tragischer 
sein, so hätte dem Verfasser diese Kraft zum Tragischen sicherlich 
nicht zur Verfügung gestanden. Die Begabung zum Rührenden 
hat er aber zweifellos, und so ist diese Szene weitaus die beste des 
ganzen Dramas geworden. (Zwei viel begabtere Verfasser stehen 
ihm zur Seite, die beide auch das Rührende des Stoffes ergriffen: 
Erhart Groß mit seiner innig zweisamen Verstoßung und Gerhart 
Hauptmann mit seinem ans Herz greifenden Besuch des alten 
Bäuerleins bei seiner im Wochenbett liegenden Tochter.) 

Diese Neigung zum Familiären ist überhaupt das Beste an 
Pondos Werk. Wie er die Familienszenen darstellt, die bisher 
nichts waren als ein Requisit für die Werbung des Grafen, das ist 
im Tiefsten erfreulich. Da nimmt einer am Geschick des anderen 
Anteil; die Eltern beraten ihres Kindes Glück und suchen die von 
ihrem Liebestraum noch Glühende ins Alltagsleben zurückzuführen. 
Dabei spielt die Mutter, Gertsch genannt, eine ungleich sympathi- 
schere Rolle als die Kupplerin des Mauriz. Seiner Begabung wohl 
bewußt, widmet der Verfasser diesem Familienleben zwei ausge- 
dehnte Szenen. Als Verstärkung der Intimität sind diese Familien- 
szenen im bäuerlichen Dialekt geschrieben, wie überhaupt der Ver- 
fasser des Jahres 1590 die Sprache ungleich freier behandelt als 
seine Vorgänger. Alle in niederer Sphäre spielenden Szenen müssen 
sich den niederdeutschen Dialekt gefallen lassen, so die des Narren 
und die des Zwischenspiels. Von einer Sprachkultur ist aber auch 
bei Pondo nicht das Mindeste zu spüren. Die Verse holpern mehr 
schlecht als recht daher, und Füllverse drohen oft den Sinn zu er- 
drücken. 

Der Charakter der Griseldis hat eine leichte Auflockerung er- 
fahren, indem sie in der ihr gewohnten Umgebung ungleich freier 
und derber auftritt als sonst. Da schwatzt sie von Liebe, Traum 
und Wirklichkeit, preist recht gern und nicht ohne Phrase ihre 
Vorzüge und gibt beim Eintritt des Grafen noch schnell dem schwer- 
fälligen Vater einige Winke für sein Betragen: 

„thut euch fein neigen, 
wenn er euch grüßt, die Hand euch beuth, 
o Vater geht doch, ir habt Zeit 
Eh ir noch kommet an die Thür, 
Steht er und wartet schon dafür.‘ 

Das Stück des Pondo, das ohnehin schon an Ausdehnung den 
Mauriz bedeutend übertrifft, ist noch erweitert durch ein gar nicht 
zum Thema gehöriges niederdeutsch geschriebenes Zwischenspiel, 
welches dreimal die Handlung unterbricht und seine Unzugehörig- 


keit durch kleineren Druck schon äußerlich anzeigt. Zwei ebenso 
arme wie trinklustige Bauern Brix und Stentzel geraten in die Hände 
eines abgefeimten Wirtes und einer Buhlerin und werden arg geprellt. 
Es handelt sich hier um eins der wandernden Bauernzwischenspiele, 
die von einem Drama in das andere übergingen!. 

Daß die Bühne in der Griseldishandlung selbst nicht ihr Recht 
erhielt, steht allein auf Kosten des Verfassers, der mit wahrhaft 
unglaublichem Mangel an Instinkt alles daraus beseitigt hat, was 
nur irgend die Schaulust ebenso wie das dramatische Interesse 
hätte fesseln können. Erging sich schon die Komödie mit Vorliebe 
in Regiebemerkungen und die Arbeit des Mauriz in Gesprächen, 
so ließen diese doch immerhin dem Stoff noch die Prüfungen und 
deren Mitteilung bei offener Szene. Im Drama des Pondo jedoch 
spielt sich alles, aber auch alles hinter der Szene ab: die Mitteilun- 
gen der Prüfungen, die Prüfungen selbst, der Abschied vom Grafen 
und der Befehl, wieder aufs Schloß zu kommen usw.; einzig der 
Rückweg in Begleitung der Eltern und die Wiederkehr ins Schloß 
werden dem Zuschauer vorgeführt, so daß die beiden kämpfenden 
Parteien (es mutet deplaziert an, im 16. Jahrhundert von einem 
Kampf beider überhaupt zu sprechen), der Graf und Griseldis, 
im ganzen dritten Akt, der der Haupthandlungsakt ist, überhaupt 
nicht die Bühne betreten. Was daraus für das Drama folgt, ist klar: 
es geht mit Notwendigkeit in ein Epos über, in dem jede hinter der 
Szene vorgefallene Handlung durch Augenzeugen berichtet werden 
muß, so daß das Werk tatsächlich in weiten Strecken nichts ist 
als eine Erzählung durch das Dienstpersonal, wobei ganz schematisch 
einer den Eingeweihten und daher Redenden und der andere den 
Fragenden abgeben muß. 

Damit hat es der Verfasser fertig bekommen, die beiden Haupt- 
personen derart aus dem Drama herauszudrängen, daß man sich 
wundert, wenn sie bei der Rückkehr ins Schloß überhaupt wieder 
auftreten. Ist aber das Dramatische auch vernichtet, und hat die 
gleichgültige Masse der Dienerschaft die aristokratischen Träger der 
Handlung verdrängt, so hat doch der Verfasser jetzt die Möglich- 
keit zu seinem eigenen Element gewonnen: zum Dialog. Die 
Reden nehmen jetzt kein Ende; der Bericht über die erste Prüfung 
beispielsweise beschäftigt fünf Szenen zwischen vier Personen. 
Ebenso ist jeder der Berichte in die Breite getreten und künstlich 
in Stücke zerlegt. 


ı Vgl. darüber Goedeke: Ztschr. des histor. Vereins f. Niedersachsen, 
1852, S. 293ff. 
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Damit ist die Möglichkeit gewonnen, den Charakter des Erzählen- 
den und den Eindruck der Vorgänge auf ihn darzustellen, sei es 
auch der gleichgültigste Diener oder Bote, ein Mittel mehr, die 
Handlung von ihrem eigentlichen Zentrum abzuführen. Was der 
fortschreitenden Dezentrierung dient, hat der Verfasser eifrig er- 
griffen, so etwa eine Szene zwischen dem Marschall und dem Trom- 
peter, der sich ohne Frühstück nicht zum Blasen entschließen kann, 
und eine andere, in der der Diener in fieberhafter Tätigkeit den 
Marschall sucht. Die Gräfin von Pavintz erscheint bei Pondo nebst 
ihrem Gatten auf der Bühne, wo bisher der Graf allein als Vertreter 
seiner Familie genügte, und der Kardinal läßt es sich nicht nehmen, 
höchstselbst zugegen zu sein. 

Das alles sind Szenen, die für die eigentliche Handlung vollstän- 
dig entbehrlich sind und nur als Vorwand für den Dialog dastehen, 
der jetzt einen naturalistischen Charakter annimmt. Sprach 
bei Hans Sachs stets jeder seinen Gedanken zu Ende, um dann 
dem Partner das Wort zu gönnen, wird hier die Rede unterbrochen 
und halb zu Ende gesprochen, um nach einer Entgegnung des 
Gegenübers wieder aufgenommen zu werden. 

III, ı Sophia: Was leid euch doch wol immermehr an? 
Das ihr so traurig kompt gegahn ? 
Sophrona: Ach mein Sophi, so du woltst schweign, 
Wolt ich dir wundrlich ding anzeign. 
Sophia: Ists denn was guts? 
Sophrona: nicht sehr köstlich 
Sophia: Ey bhüt Gott, wie erschreckt ir mich 
Sophrona: Ach Sophi Gott mag sich erbarmn, 
Übr unser Fürstin, die viel armn..... 
Und so geht die Wechselrede hin und her, bis endlich Sophrona die 
zusammenhängende Erzählung beginnt. In derselben Art werden 
ganze Szenen unterbrochen oder halb zu Ende gebracht, etwa die 
Überredung zur Ehe (I, 3), um nach einer Szene des bäuerlichen 
Idylls (I, 5) bei demselben Punkt wieder aufgenommen zu 
werden. 

Dadurch ist der Szenenbau so kompliziert geworden, daß eine 
genaue Akt- und Szeneneinteilung notwendig geworden ist, während 
Mauriz nur nach Akten und die Augsburger Komödie überhaupt 
nicht teilte. Die Teilung ist jetzt das einzige Mittel der Orientierung 
in diesem Drama, das für den Griseldisstoff die letzte Stufe im 
16. Jahrhundert darstellt. 


On 


Zusammenfassung des 16. Jahrhunderts. 

Blickt man von hier aus auf den noch nicht ein halbes Jahrhundert 
zurückliegenden Hans Sachs, so empfindet man dankbar dessen weise 
Beschränkung, die sich stets in Rede und Handlung am Notwen- 
digsten genügen ließ, und kann sich doch daneben wieder des Ein- 
drucks unproduktiver Dürre nicht erwehren. Blickt man noch 
einige Jahrzehnte zurück, bis in die deutsche Frührenaissance 
oder besser Spätgotik, so ergibt sich ein klares Bild der zeitlichen 
Entwicklung: Erhart Groß, ganz aus eigenem Element schöpfend, 
verband die Fülle mit der Konzentration. Die einheitliche Idee 
des weiblichen Gehorsams erstickte nicht das lebendige Leben ihrer 
Trägerin. Das Ganze bietet das Bild äußerster Ruhe bei fortwähren- 
der Seelenbewegung. Hans Sachs, vom romanischen Einfluß 
gehemmt, bewahrte die Konzentration, jedoch auf Kosten der Fülle. 
Die Idee erstickt die Menschlichkeit; die Proportion des Gesamt- 
bildes vergewaltigt das Leben der einzelnen Linie. Die Erscheinung 
ist die des Erstarrten, Kristallinischen. Die zweite Hälfte des 16. 
Jahrhunderts bringt dann wieder die allmähliche Auflockerung 
dieser dem deutschen Wesen fremden proportionalen Starrheit. 
Mauriz und Pondo haben die Fülle wieder erlangt, jedoch jetzt 
-— im äußersten Gegensatz zu Sachs — auf Kosten der Konzentration. 
Das Bild ist das ewiger Unruhe, ohne eigentliche Bewegung im Kern; 
das Leben ist von außen herangebracht. Die Bewegung hat die 
Zungen ergriffen (Dialogfülle!), aber nicht die Seelen. Die Be- 
wegung der Seele vom Kern bis an die Peripherie erreichte erst 
wieder der neue Impuls des Barock. 

Die zweite Hälfte des 16. Jahrhunderts ist keine Epoche des 
Umsturzes und der Neuerwerbung, sondern eine des Ausbaues und 
leider des Ausruhens auf den Lorbeeren der Vergangenheit. So ist 
auch dem Griseldisstoff keine Umgestaltung widerfahren, im Gegen- 
teil, er hängt im 16. Jahrhundert an der Tradition, wie zu keiner 
anderen Zeit. Man muß schon die unerhörte Phantasielosigkeit 
der Nachreformationszeit berücksichtigen, um diese Erscheinung bei 
unserem Stoff zu erklären. Allein die Freude an der Erweiterung 
hat ihn ergriffen, ohne Vertiefung oder Bereicherung. Der unver- 
änderte Inhalt ist in viel zu große Gefäße gegossen, und dann, 
als sich das Vakuum gar zu sehr bemerkbar machte, durch Zusätze 
und Beimischungen aufgefüllt worden, bis er wenigstens äußerlich 
das Gefäß füllte. 

Der Griseldisstoff untersteht hier in der zweiten Hälfte des 
16. Jahrhunderts dem Gesetz einer Zeit, die die Weitschweifigkeit 
in jeder Beziehung verehrte, sei es im Ideellen (man denke an den 
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vielbändigen Amadis-Roman vom Ende des Jahrhunderts), im Zere- 
moniellen (die unendlichen Feste) oder auf der niedersten Stufe 
des Materiellen!. Wo Erhart Groß das Hochzeitsmahl kaum er- 
wähnt und Hans Sachs es noch zwischen zwei Akte verlegt, führen 
alle drei Nachfolger des 16. Jahrhunderts den Schmauß in liebe- 
vollster Weise aus und ziehen jede Gelegenheit, Fressen und Saufen 
zu beschreiben, förmlich an den Haaren herbei. Es sei nur an den 
Trompeter bei Pondo und die Narrenszene bei Mauriz erinnert. 
Da diese Szenen ebensowenig theatralischen wie dramatischen Wert 
besitzen, kann ihre Anziehungskraft nur im rein Materiellen gelegen 
haben, eben in der Freude an diesen ungeistigen Verrichtungen des 
menschlichen Lebens an sich. 

Und etwas Ungeistiges, Materielles, Dickflüssiges hängt all 
diesen Dramen des 16. Jahrhunderts an. Der Alltag ist in ihnen 
verkörpert, und daher stehen die Alltagsdinge: Essen, Trinken, 
Kleiden usw. im Vordergrund des Interesses. Die Menschen sind 
zu bequem, zu bürgerlich, um Affekte zu haben oder gar auszu- 
drücken; sie sind schlapp in allen Dingen des Geistes. Die erste 
Bürgerpflicht der Ruhe erfüllen sie bis zur Verzweiflung des Lesers. 
Der Griseldisstoff aber ist wie kein zweiter auf zwei Momenten auf- 
gebaut: auf der Beweglichkeit der Seele und auf dem Glauben 
an die krasseste Autokratie eines Menschen gegenüber dem andern. 
Beide Forderungen erfüllt vielleicht keine Epoche so wenig wie das 
16. Jahrhundert. Seine geistige Einstellung ist die der ‚Constantia‘, 
der Beharrlichkeit, der Versöhnlichkeit, und ganz und gar nicht die 
des Kampfes. Selbst der religiöse Impuls der Reformation erstickte 
nach wenigen Jahrzehnten in Bürgerlichkeit und Ruhe. Das soziale 
Streben des Jahrhunderts ist das nach Verbürgerlichung und Stände- 
ausgleich. So haftet dem Griseldisstoff des 16. Jahrhunderts durch- 
weg etwas Kleinleutehaftes an: die Diener drängen in den Vorder- 
grund, das Jammern tritt an die Stelle des Leidens und Mitleid an 
die der großen Tragik. Ein Stoff, der auf zwei Menschen allein ruht 
und nur zwischen diesen beiden ausgekämpft werden darf, wird 
popularisiert und demokratisiert, bis er 50 Personen in sich einläßt, 
einem Jahrhundert zuliebe, das in der Kunst eine Alltagsbeschäfti- 
gung vieler für viele sah. 

Einer solchen Zeit mußte die künstlerische Form ein Buch 
mit sieben Siegeln sein. Die Materie allein entscheidet, wie bei 
den kunstfernen Schichten jeder Epoche. Alle Griselden des 16. 
Jahrhunderts sind vollständig formlos; sie könnten länger oder 
kürzer, so oder so eingestellt sein, sie könnten 20 Personen mehr 


! Vgl. dazu: Georg Dehioin der ‚Deutschen Rundschau‘, Okt. 1923. 
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oder ein paar Dialoge weniger enthalten, ohne daß sich an ihrem 
Bild irgend etwas Wesentliches änderte. Ihr Aufbau geschieht 
nicht von einem Zentrum her; ja eigentlich haben sie überhaupt 
keinen Aufbau, sondern nur Anbauten, die höchst willkürlich auf- 
gestockt werden. Ihr Bild ist das einer armseligen Hütte, die durch 
anspruchsvolle Seitenflügel, Türme und Zinnen zu einem Schloß 
werden sollte und dadurch die Möglichkeit zu einem Organismus 
überhaupt verloren hat. Auch die Sprache erstickt im plattesten 
Alltag. Diese Art von Naturalismus läßt einer Sprache des Herzens 
nicht Raum. 

Der Kunstwert des Griseldisstoffes im 16. Jahrhundert ist 
äußerst gering. Das Auge schaut ein Jahrhundert zurück zu dem 
ganz künstlerisch geschlossenen Erhart Groß und eines voraus, 
wo der neue Impuls des Barock den Griseldisstoff zur höchsten 
Blüte prädestinierte. 


III. Vorklänge des Barock. 
A. England. 


Im 16. Jahrhundert tritt England mit einer ganzen Reihe von 
Griseldisbearbeitungen hervor. Außer zwei in den Buchhändler- 
registern auf den ‚‚tune of Pacyente Grissell“ eingetragenen Balladen! 
gab es ein jetzt verlorenes Drama von Ralph Radcliffe aus dem 
Jahre 1538, von dem allerdings nur der Titel ‚Patient Griselde“ 
auf uns gekommen ist?. 


W. Fortest. 


Das Epos von William Forrest: Grisild the Second (um 
1550) hat nur eine allegorische Beziehung zum eigentlichen Griseldis- 
stoff. Es behandelt das Schicksal der unglücklichen Königin Katharina 
von England, die ihr Gatte verstößt, um eine zweite Ehe mit Anna 
Boleyn einzugehen. Der Dichter führt sie unter dem Namen der 
Griseldis und den König als Walther ein. Einige Ähnlichkeiten 
zwischen dem Schicksal der Königin und der sprichwörtlichen Dul- 
derin erklären das Zustandekommen der Allegorie. Das Königspaar 
verliert seinen Sohn durch den Tod. Der König, der einen Thron- 
erben wünscht, bemüht sich auf alle Weise um die Scheidung seiner 
Ehe. Seine Bemühungen in Rom scheitern an dem Widerstand der 
Kirche. Indem er sich über die höchste weltliche Macht hinwegsetzt, 
verstößt er seine Gemahlin, die unter den unwürdigsten Bedingungen, 





1 Vgl. Siefken. 
2 Vgl. Warton und Collier. 
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getrennt von allen Freunden und Dienern, und — hier klingt das 
Schicksal Griseldens besonders an — getrennt von ihrer Tochter, 
in der Verbannung stirbt. 

Die flüchtige Betrachtung zeigt schon, daß der Zusammenhang 
mit dem Griseldisstoff nicht enger ist, als bei allen die leidende Frau 
berührenden Stoffen. Die Unterschiede dagegen sind mannigfach. 
Der Verfasser zählt sie in dem ‚‚conferrynge betweene the firste 
Grysilde and the Seconde‘“ überschriebenen Kapitel selbst auf: 
die eine selbst aus königlichem Stamm, die andere niederer Abkunft, 
die eine im blutigen Ernst vom Schicksal verfolgt, die andere nach 
einer Zeit des grausamen Spiels wieder in ihre Rechte eingesetzt, usf. 
Auch die Stellung zu ihrem Schicksal ist bei beiden ganz verschieden: 
während Griseldis es aus Liebe bejahend auf sich nimmt, sträubt 
sich die englische Königin gegen ihre Verstoßung, bis sie durch 
Übermacht dazu gezwungen wird. Was dem Epos überhaupt eine 
Erwähnung in der Geschichte des Griseldisstoffes verschafft, ist 
allein sein Name, der einen Beweis liefert für die Bekanntheit der 
Griseldissage im damaligen England. Offenbar hat der Verfasser 
auf größere Verbreitung seines Werkes rechnen können, wenn er 
es unter der Flagge der geduldigen Frau segeln ließ. 

Von eigentlichen und erhaltenen Griseldisbearbeitungen, deren es 
offenbar eine große Anzahl gab, sind für uns nur drei deutlich faßbar: 


I. InProsa: The antient, true and admirable History of 
Patient Grisel, a poore Man’s Daughter in France. Written 
first in French, pr. London 1607 (aber offenbar schon bedeutend 
früher entstanden!); 

. In Versen: Eine dem Thomas Deloney zugeschriebene Bal- 
lade aus dem ‚‚Garland of Good-will‘‘ 1604, entstanden um 1596. 
Und als besondere Version dieser Ballade, mit Prosa verarbeitet: 
The pleasant and sweet history of Patient Grisell, Translated 
out of Italian, London o. J. 

3. Dramatisch: Pleasant Comoedie of Patient Grisill von Dekker, 

Chettle und Haughton 1598/99? pr. 1603. 


D 


Englische Prosa. 


An der Prosadarstellung ist das Entscheidende ihr enger An- 
schluß an Petrarca®. Was darin merkwürdig modern anmutet, 


? Hier ist der Druck vom Jahre 1619 benutzt. 

2 Zur Datierung vgl. Hübsch. 

® Das ‚written first in French‘ will Clouston aus der Anlehnung 
an ein französisches Fabliau erklären, doch scheint die Ähnlichkeit 
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ist der gewandt-antithetische Stil, der sich in allen Zusätzen findet, 
die, inhaltlich ganz wertlos, nur aus Freude an einem frei bewegten 
Stil entstanden zu sein scheinen. Die Beliebtheit des Fürsten bei 
seinen Untertanen wird hier durch die Worte unterstrichen: ‚he 
was young in years, noble of lineage and such attractive demeanor, 
that the best thought it a pleasure to be commanded by him and the 
worst grew more tractable by his good example.‘ In der Bittrede 
der Untertanen heißt es: „The time passeth and will not be recalled; 
your youth intreats it and must not be denied; your country im- 
portunes it and would not be opposed; your neighbours desire it 
and hope to be satisfied and all sorts request it and wish it for your 
honour.“ Dazu kommt eine leise Raffiniertheit des Stils in dem 
Kapitelschluß: ‚the officers marshald the state, and all looked for 
a bride; but who she was, the next chapter must discover“. 

Untersucht man, welche Stellen Erweiterungen erfahren haben, 
so ergibt sich als besonders ertragreich die Darstellung von Glanz, 
Prunk, Schimmer, kurz allen Festlichkeiten, wo die Bewegtheit des 
Anblicks mit äußerstem Geschick wiedergegeben worden ist. So 
nehmen die Hochzeitsvorbereitungen eine ganze Seite in Anspruch: 
„Ihus did the new report fill all the marquisate with joy, and the 
palace with delight .. . The nobles prepared themselves in the 
best manner: the ladies spared no cost either for ornaments of their 
bodies, or setting out their beautiers‘“ usf. mit Gegenüberstellung 
aller Stände und ihrer Vorbereitungen; oder wenige Seiten darauf: 
„In the meantime the court was daintily furnished, the plate prepared, 
the aparell magnificent, the coronet rich, the jewels precious, the 
ornaments exceeding, and all things befitting the magnificence of a 
prince and the dignity of a queen.....“ „The jewels and pendants, 
the robes and mantles, the ornaments and coronets . . .“ 

In dieser Freude am bewegten Ornament und der lebhaft ge- 
sehenen Szenerie macht sich ein Vorklang vom Stilempfinden des 
Barock bemerkbar, dessen Raffinement in der Pracht der Fürsten- 
höfe hier einen Niederschlag gefunden hat. Die vollständige Ge- 
winnung des Stoffes für den Barock bringt jedoch, wie wir sehen 
werden, erst das Drama von Dekker. 


Ballade von Thomas Deloney. 


Vorher muß aber noch eine der im I6. Jahrhundert in größerer 
Zahl entstandenen Balladen besprochen werden, da diese englische 


nur auf der gemeinsamen Anlehnung an Petrarca zu beruhen. Über 
die Möglichkeit der Benutzung eines deutschen Volksbuchs nach 
Petrarca vgl. Hübsch S. XI. 


— % — ' 


Ballade des Thomas Deloney (Percy-Soc. XXX, 82) einen wesent- 
lichen Fortschritt des Stoffes dokumentiert. Der Angelpunkt der 
Handlung ist hier ein neuer: nicht Volk und Räte drängen den ehe- 
feindlichen Grafen zur Vermählung, sondern der auf der Jagd den 
Wald durchstreifende Fürst trifft in einer Hütte die singende Gri- 
seldis, verliebt sich in sie und macht sie zur fürstlichen Gemahlin. 
Das Lehnsverhältnis fällt fort; der Graf kennt das Mädchen vor 
dieser Begegnung nicht einmal beim Namen. Die Untertanen kom- 
men gar nicht vor, werden auch nachträglich nicht zur Zustimmung 
verpflichtet. Bald nach der Vermählung erhebt sich Haß und Spott 
gegen die Bauerngräfin. Um ihr die Volksgunst wieder zu erobern, 
macht der Gatte sie zum Gegenstand des Mitleids. Daher Kinder- 
raub, Verstoßung, Lösung, Beschämung der Verächter. 

Alle Tatsachen sind geblieben, alle Ursachen sind geändert. 
I. Der Graf heiratet freiwillig aus Liebe und nicht dem äußeren 
Zwang gehorchend. 2. Die Untertanen hassen Griseldis wirklich, 
was bisher immer nur Vorwand war. 3. Die Prüfung geschieht aus 
Furcht, die Frau zu verlieren, also im Dienst der Liebe; für sie, nicht 
gegen sie. Die Folge davon ist, daß der Markgraf zum Schlusse 
nicht Grund hat zur Beschämung, Griseldis nicht Ursache zu Ver- 
achtung und Groll. Die Reihe von Ursache und Folge ebenso 
wie die Charaktere bieten zum erstenmal das Bild einer unangreif- 
baren Durcharbeitung. 

Auch die Gestalt der Dulderin selbst ist in die Sphäre der mensch- 
lichen Begreifbarkeit gerückt: sie duldet nicht mehr schweigend, 
sondern weint heftig. Dem Diener, der des Grafen Befehl ausführt, 
trägt sie auf, ihre Klagen dem Gatten zu schildern, während sie bisher 
jede Spur von Trauer zu verbergen suchte. Dieses leise Betonen 
des eigenen Wesens, selbst auf die Gefahr hin, dem Gatten Schmerz 
zu bereiten, bedeutet in psychologischer Hinsicht einen Gewinn. 

Künstlerisch ist die straffe Zusammenziehung dem Stoff zugute 
gekommen. Die Handlung konzentriert sich auf zwei Menschen, 
der Vater kommt nicht vor; Volk, Kinder, Diener sind nichts als 
Objekte. Die einmalige Geburt von Zwillingen statt des Nachein- 
ander von je einem Kind vermeidet die lästige Wiederholung. Im 
Vergleich mit dem 16. Jahrhundert in Deutschland ist diese Kon- 
zentriertheit der englischen Ballade besonders erfreulich, zumal 
Volkston und Versmaß auch in der äußeren Form das Beste leisten. 

Die Ballade des 16. Jahrhunderts gehört ihrem Gehalt nach in 
einen anderen Kreis, als den ihr historisch zugeordneten. Sie weist 

1 Ein zweiter Beweggrund ‚to try her patient heart‘ spielt der 
Tradition zuliebe auch noch mit. 
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drei Jahrhunderte voraus in die Zeit der psychologischen Erklärun- 
gen. Die Verachtung des Volkes ist hier der Anstoß zur Prüfung, 
ebenso wie der Spott der Hofgesellschaft bei Friedrich Halm. Die 
Wette als direkter Anstoß (Halm) hat ihre Entsprechung in dem 
Bestreben, die Frau ins Mitleid zu setzen (Deloney), wenn auch der 
Anstoß der Ballade ungleich zarter ist als der Friedrich Halms. 
Überhaupt wirkt hier in der Ballade alles von Natur gewachsen, 
was das 19. Jahrhundert dem Stoff mit Hebeln und Schrauben 
abzwingt. Wo dieser Aufschwung des seelischen Verständnisses 
seinen Ursprung hat, läßt sich nicht sagen. Allerdings hob sich auch 
Chaucer, der Vorgänger der Ballade auf englischem Boden, durch 
die Zartheit des Seelischen aus seiner Umgebung heraus. Eine 
geschlossene historische Entwicklung bis zu diesem Punkt läßt sich 
aber trotzdem nicht verfolgen. 

Jedoch muß hier, wie schon bei Dirk Potters Werk, an die 
Volksüberlieferung erinnert werden. In Übereinstimmung mit 
Dirk Potter und dem deutschen Märchen fällt in der englischen 
Ballade der Zwang der Untertanen fort. Hier wie dort heiratet der 
Graf aus reiner Liebe das Mädchen, das ihm im Walde begegnet ist. 
Von diesem Zweige des Griseldisstoffes, der sich in den volkstümlichen 
Bearbeitungen darstellt, war schon früher die Rede (vgl. bei Dirk 
Potter). 

Dadurch ist jedoch noch lange nicht alles geklärt. Die Ballade 
enthält eine Reihe von Abweichungen, z. B. die Erregung des Mitleids 
für die Frau, die psychologisch zu kompliziert sind, um sich auf 
die gleiche Art erklären zu lassen. Vielmehr muß hier doch die 
Persönlichkeit des Dichters ausschlaggebend gewesen sein, die mit 
zarter Hand das Gewebe entwirrte und die Seelenvorgänge zu er- 
leuchten verstand. 

Da an der Ballade die Originalität der Auffassung entscheidet, 
ist die Quellenfrage von untergeordneter Bedeutung. Es kommt 
als Ouelle am ehesten die vorher besprochene englische Prosa in 
Betracht, mit der die Ballade außer der Namensform auch das Fest 
nach der Geburt des zweiten Kindes (bzw. in der Ballade der Zwil- 
linge) gemeinsam hat. Daß umgekehrt die englische Prosa auf der 
Ballade beruht, ist nicht anzunehmen, da sich von den selbständigen 
Abweichungen der Ballade in der englischen Prosa keine findet. 


The pleasant and sweet history. 
Dieser Ballade hat nun ein Verleger des I6. Jahrhunderts am 
Anfang und Schluß je ein Stück Prosa angefügt und dem Ganzen 
den Titel gegeben: „The pleasant and sweet history of Pa- 
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tient Grissell, translated out of Italian‘, offenbar um dem 
Buch eine erhöhte Zugkraft zu verleihen. Daß die Prosa dem Gedicht 
ohne organischen Zusammenhang angeflickt ist, erweist außer dem 
anderen Stil auch die inhaltliche Verschiedenheit: die Prosa bringt, 
der Tradition entsprechend, den sanften Zwang der Untertanen 
zur Heirat, während das Gedicht, wie wir sahen, hier völlige Frei- 
willigkeit walten läßt,.und führt ferner in dem Schlußanhang plötz- 
lich die Hofgesellschaft, ‚the lords and gentlemen“ ein, die bis dahin 
vollkommen im Hintergrund geblieben waren. 

Die Quelle der angeflickten Prosa ist Petrarca, wie der Hinweis 
auf Gottes Fügung, die Beschreibung der Häuslichkeit usw. be- 
weisen. 

Die Ballade selbst hat durch die Prosazutat in keiner Weise 
gewonnen, aber auch nicht verloren; man kann den Text ebenso 
äußerlich wieder abtrennen, wie er dazu geflickt worden ist, um 
die Dichtung wieder in ihrer Reinheit und Geschlossenheit vor sich 
zu haben. 


B. Holland. 
Historielied. 

Etwa um dieselbe Zeit muß eine Ballade niederländischer Her- 
kunft angesetzt werden, das Historielied van de verduldige 
Griesella, zangswijze gesteld, vois: Van de Graaf van Romen, 
gedruckt in Amsterdam erst 177I, hsg. von Gallee in Tijdschrift 
3 AUTSSAL. 

Stand in England das psychologische Interesse im Vordergrund, 
so überwiegt hier das rein unterhaltende, Stimmung und Spannung 
hervorbringende Bemühen. Daher die dunklen Vorweisungen, die 
das geheimnisvoll Balladeske des Tones erzeugen, Str. I: ‚„Groot 
jammer word bedied‘ oder Str. 24, nach der Hochzeit: ‚Nooyt 
vrou en mogt beleven sulk jammer en elent‘; in der gleichen Moll- 
tonart geht es fort, wenn der Diener auf Befehl seines Herrn der 
beraubten Mutter mitteilt: „Ik sal’t den hals afsnijden‘“, ‚Ik sal’t 
al doen vermoorden‘‘, und die Mutter das Kind an sich drückt: ‚„Og 
mogt ik voor u sterven, ... . mijn jonge bloet‘‘, wenn sie um seinen 
Besitz kämpft, nicht mit Gewalt irgendwelcher Art, sondern durch 
die Macht des leidenden Mutterherzens und mit Einsatz des 
eigenen Lebens: 

„Ik bid u, sprak de vrouwe, mijn genadigste heere, zwijgt, 
'k sal God bidden voor jouwe, dat gij beter zinnen krijgt. 


ı Zur Datierung vgl. Gall&Ee ebenda. 
LVIII. Laserstein, Griseldis. 7 
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Ik en dit Kindeken bloode wij hooren u eygen nu, 

Gij meugt mijn ook doen dooden, mijn heer, believet u.‘ 

Es kommt auch hier wie in der englischen Ballade nicht mehr auf 
das kampflose Leiden an, sondern auf die Darstellung des schmerz- 
vollen Überwindens. Den Kampf in letzter Konsequenz bringt erst 
das Barockdrama von Dekker. 

Die Quelle des Historieliedes ist seiner eigenen Angabe nach 
Boccaccio; daß jedoch auch Petrarca benutzt ist, beweist etwa 
Griseldens Antwort auf die Werbung, die bei Boccaccio drei Worte 
umfaßte, bei Petrarca jedoch ‚‚ego tanto honore me indignam scio, 
sed si voluntas tua‘‘, das Historielied: ‚ik dat niet weerdig ben, 
te komen tot sulker eere; maar is dit uwen zin... .“ 


IV. Das Barockdrama. 
A. England. 

Nach diesen Andeutungen eines bewegteren Stiles empfängt der 
Griseldisstoff einen ganz neuen Hauch aus dem Barock. Wie häufig 
ein Typ der Weltliteratur eine Geistesepoche findet, die seiner Ent- 
wicklung und Ausbreitung besonders entgegenkommt (man denke 
an die Vorherrschaft des Christustypus im Drama des Mittelalters), 
so erlebt die Griseldisgestalt im Barock die Zeit ihrer höchsten Blüte. 
Das Wie und Warum wird die nähere Betrachtung der einzelnen 
Erscheinungen ergeben. — Den stärksten Auftakt bringt England, 
wo schon zu Ende des I6. Jahrhunderts der Barockstil sich voll- 
ständig ausgebildet zeigt in der 


Comoedie of Patient Grissil von Thomas Dekker, Henry Chettle 
und William Haughton. 

Hier ist, was die unerklärte Grausamkeit der Darstellung betrifft, 
weit über Boccaccio hinausgegangen. Schon bei der Werbung hat 
der Graf Freude daran, Griseldens Gefühl zu verwirren, indem er 
seine beiden Begleiter für die Freier ausgibt. Die Prüfung verschärft 
er durch die Art der Ausführung: „be rough and furious, when 
thou com’st to her‘; und vor allem: die Prüfung ist keine interne 
Angelegenheit der Ehegatten, sondern der Markgraf selbst führt 
Teilnehmer in Gestalt seiner Höflinge ein, denen Griseldis Magd- 
dienste leisten muß. Die Erfindungsgabe der Qualen ist unerschöpf- 
lich. Die Verbannung des Vaters und des Bruders vom Hof, der 
Beschluß der Prüfung während des Weibes Schwangerschaft, der 
Kinderraub während des Schlafes der Mutter, das Verbot, die Kinder 
zu berühren oder gar zu küssen, der Befehl an den Diener, in Gri- 
seldis den Verdacht der Ermordung ihrer Kinder zu erwecken, 
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all das zeigt eine bis zum Ekel getriebene Roheit. Des Grafen 
Eigenschaft als Gatte tritt ganz zurück; er ist nur noch Herr und 
Herrscher. Seine unentwegten Liebes- und Mitleidsbeteuerungen 
ebenso wie die Bitte um Verzeihung am Schluß wirken im höchsten 
Grade deplaziert. Sympathie zu retten vermögen sie nicht mehr. 
Die Darstellung der englischen Komödie bedeutet in psychologischer 
Hinsicht einen Rückschritt in allergröbste Stofflichkeit und Roheit. 
Die historische Erklärung dafür liegt in dem stofflichen Interesse 
der ganzen Zeit, der — darin, und nicht nur darin dem deutschen 
Sturm und Drang verwandt — das Geschehen wichtiger ist als 
Motive und Charaktere; psychologisch bedeutet das Drama die 
Überspannung eines schon bekannten Stoffes aus dem Bestreben 
heraus, Neues um jeden Preis zu bieten!). 

Etwas tatsächlich Neues ist nun aber geschaffen durch die 
Dramatisierung der Griseldisgestalt. Hier im englischen Barock 
werden die Kräfte wirksam, deren Kampf Hans Sachs ausschaltete: 
Selbstachtung, Mutterliebe und Hingabe. Diese Griseldis betrach- 
tet sich durchaus nicht als Leibeigene. In ihrer Stellung in des 
Vaters Haus ebenso wie als Gräfin ist sie sich ihres menschlichen 
Wertes voll bewußt. 

„If to die free from shame be ne’er to die, 

Then I’ Il be crowned with immortality.‘‘ 
Aus Selbstachtung will sie freiwillig aus dem Hause des Gatten gehen, 
wenn sie seine Liebe nicht mehr besitzt (ebenso begründet Haupt- 
mann die Trennung beider). Die Selbstachtung ist in ihr stärker 
ausgebildet als in irgend einer der früheren Gestalten; jedoch vor- 
läufig nur als Gedanke, noch nicht als tätiges Moment der Handlung. 
Sie verläßt trotz des flüchtigen Einfalls, freiwillig zu scheiden, das 
Schloß erst auf Befehl des Grafen. Erst bei Hauptmanns Griseldis 
ist das Selbstbewußtsein tätiges Motiv der Handlung. 


1 Bei der Fülle der selbständigen Erfindungen ist hier — wie in 
Deloneys Ballade — die Quellenfrage erst von sekundärer Bedeutung. 
Das Verhältnis der englischen Bearbeitungen zueinander und zu der 
Tradition ist von Hübsch (S. XVff.) ausführlich untersucht worden. 
Sein Ergebnis ist die Reihenfolge: englische Prosa — Ballade — 
Drama. Eine Genealogie der Bearbeitungen kann jedoch nicht end- 
gültig sein, da man mit dem Verlust einer Reihe von Werken rechnen 
muß (z. B. Radcliffe). Richard Sievers in seinem Buch über Deloney 
stellt eine andere Reihenfolge auf: englische Prosa — Drama — 
Ballade, da die neue Version der Ballade anderenfalls nicht ohne Ein- 
fluß auf das Drama hätte bleiben können. Sievers betont jedoch ausdrück- 
lich, daß auch seine Reihenfolge möglich, aber keineswegs zwingend ist. 
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Die Mutterliebe dagegen ist schon in der englischen Komödie 
eine Kraftkomponente. Der ganze vierte Akt ist ausgefüllt von 
dem Verzweiflungskampf der Mutter um die geraubten Kinder, 
wobei die Wünsche mit ermattender Kraft immer bescheidener 
werden: zuerst um den Besitz der Kinder, dann um einen Kuß, 
dann nur noch um eine Berührung der kleinen Glieder und schließlich 
um Ammendienste. Dieser Kampf ist so erschütternd bisher noch 
nicht dargestellt worden. Die Gestalt der Griseldis ist in der eng- 
lischen Komödie von noch nie erreichter Höhe, weil sie kämpfend 
statt nur leidend ist und einen Zug von Tragik bekommt, wo sie 
bisher nur traurig war. 

Dem Versuch, Kampf darzustellen, dient auch eine der beiden 
neuerfundenen Gestalten: Laureo, der Bruder Griseldens, der 
wissensdurstige Student, der aus Geldmangel ins väterliche Haus 
zurückkehren mußte. Vater und Tochter nehmen die Stöße des 
Grafen entgegen, Griseldis aus liebender Ergebenheit, Janicolo aus 
knechtischem Leibeigenengeist (‚load me, for to bear is my desire“, 
„great men are gods and they have power o’er us“); Laureo dagegen 
bäumt sich aus beleidigtem Menschengefühl gegen die Dienste auf. 
Die kurze Szene (V, 2), wo er, zum Dienen ins Schloß befohlen, seine 
Last von den Schultern wirft und sich gegen die seidenen Lappen 
des aufgezwungenen Hochzeitskleides wehrt, führt unerwartet 
einen Gegenspieler gegen die Hofpartei ein und damit ein Moment 
dramatischer Spannung. Als Mittel der Komposition schafft die 
Szene den Hintergrund der Widerspenstigkeit, durch den Griseldens 
Ergebenheit neuen Glanz erhält. (Hauptmann braucht dreihundert 
Jahre später zu diesem Hintergrund keine Hilfsfigur mehr, sondern 
schafft ihn in der Griselda des I. Aktes selbst). Wären alle nachgiebig, 
so wäre Gehorsam so leicht ‚‚wie ein Glas Wasser trinken“. Die 
Ökonomie, mit der eine Tugend verherrlicht werden muß, ist hier 
von einem Kenner des Theaters anderthalb Jahrhunderte vor 
Lessing geübt worden. 

Die zweite frei erfundene Figur, der Diener Babulo, erscheint 
als der zufriedene Materialist und in der Hauptsache als komische 
Figur. Er ist nicht dramatisch, sondern rein theatralisch zu werten. 
— Griseldens Kinder sind Zwillinge und der Raub in eins konzen- 
triert. Die theatralische Routine der Verfasser vermeidet die gleich- 
mäßige Wiederholung einer Handlung. 

Von diesen Einzelheiten abgesehen, erweckt das englische Drama 
als Ganzes den Eindruck einer grundlegend neuen Einkleidung des 
alten Stoffes. Der Leser gewinnt den Eindruck, daß der Stoff hier 
ein zweites Mal, wie im Falle des Erhart Groß, auf ein neues Gebiet 
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übergetreten ist und sich Möglichkeiten erobert hat, die er bisher noch 
nicht sein eigen nannte. Nicht was übernommen, sondern was neu 
gewonnen ist, entscheidet, und auch nicht eigentlich was, sondern 
warum es gerade in diesem Augenblick gewonnen werden konnte 
und mußte. Hier liegt der Grund, warum jede Stoffgeschichte not- 
wendig auch Stilgeschichte sein muß: man kann die Wandlungen 
im Stofflichen nur verstehen, wenn man die besonderen Bedingungen 
des Ortes, der Zeit und der dichterischen Persönlichkeit kennt, die 
den Stoff gewandelt haben. 

Im Falle unseres Dramas ist gewiß wenig gesagt mit der Fest- 
stellung der seelischen Rohheit und der dramatischen Belebung, 
wenn man nicht auf die gemeinsame Wurzel zurückgeht, die beides 
in engster Gemeinschaft geschaffen hat: den neuen Stil des Barock. 

Was psychologisch als Rückschritt in allergröbste Rohheit be- 
zeichnet werden muß, ist stilistisch gesehen das Streben nach Kon- 
trasten und seelischen Spannungen um jeden Preis. Nur wenn der 
Markgraf so roh, oder besser so extrem gezeigt wird, nur dann er- 
scheint Griseldis so geduldig, so hingebend, so liebend. Und an- 
dererseits für den Grafen selbst: nur wenn er sich so roh zeigt, 
nur dann trıtt im Kontrast hervor, wie liebend er im Grunde ist. 
Das Barockempfinden des Dramas schafft jeder Situation zwei 
äußerste Pole, zwischen denen sie sich bewegt, und erst in dieser 
Bewegung liegt der Wert und Sinn der künstlerischen Form. Die 
Antithese, die dem Lebensgefühl des Barock zugrunde liegt, führte 
ihn mit Notwendigkeit auf den Griseldisstoff hin und ließ ihn zum 
erstenmal, 300 Jahre nach der faßbaren Entstehung des Stoffes, 
die Punkte energisch aufweisen und ins Zentrum stellen, von denen 
die Fabel lebt: den Gegensatz zwischen der Liebe und der Peinigung, 
zwischen dem Gehorsam und der Selbstbehauptung, zwischen der 
Gattin und der Mutter. Noch nie vorher ist der Stoff so kontrast- 
reich und so in sich selbst bewegt gesehen worden. 

Wenn bisher die Liebe mit der Prüfung noch allenfalls zu ver- 
einen war — wenigstens bemühten sich die Bearbeiter nach dem 
Vorbild Petrarcas um diese Vereinigung —, so hat diese Prüfung sich 
jetzt zu einer schrankenlosen Betätigung des Hasses und der Gewalt 
gewandelt und ist so zu einem Seelenzustand geworden, der die 
Liebe ausschließt. Psychologisch vollständig sinnlos, ist so der Cha- 
rakter des Grafen zu einer Hochspannung und Überspannung zweier 
entgegengesetzter Seelenzustände geworden, wie sie sich in seinen 
unmittelbar aufeinanderfolgenden Worten ausdrücken: 

„My love to her is as the heat to fire, 
Her love to me as beauty to the sun, 
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Inseparable adjuncts; in one word, 
so dearly love I Grissil, that my life 
shall end, when she doth end to be my wife. 


Yet is my bosom burnt up with desires, 

to try my Grissil’s patience, T’ll put on 

a wrinkled forehead and turn both mine eyes 
into two balls of fire and clasp my hand 
like to a mace of iron, to threaten death.‘ 


Dieser Ausdruck zwiespältigen Gefühls betätigt sich in dem Drama 
Schritt für Schritt bis hinunter in die Schicht der dienenden Per- 
sonen. Furio, der Exekutor der markgräflichen Befehle, betont 
bis zum Überdruß seinen Zwiespalt zwischen dem Haß gegen den 
Peiniger und der Notwendigkeit des Gehorsams. 

Unter dem Gesichtspunkt der Zwiespältigkeit, der Gefühlsver- 
wirrung und damit immer und vor allem der Bewegung gewinnt eine 
Szene erst ihre Bedeutung, die bisher (z. B. von Westenholz) als häß- 
liche Störung und Geschmacklosigkeit angesehen worden ist: die 
Werbung. Gewiß, daß der Graf seine Höflinge an dieser internsten 
Angelegenheit gleichsam beteiligt, indem er sie nacheinander schein- 
bar der Griseldis als Gatten bestimmt und, als beide sich sehr be- 
treten dagegen verwahren, das Mädchen durch Versteigerung sich 
selbst zuschlägt, das alles ist seelisch nicht gerade zart, stilistisch 
aber beruht es genau auf demselben Prinzip, das wir 150 Jahre vor- 
her als Durchschlag des deutschen Wesens bei Erhart Groß’ Wer- 
bung beobachten konnten: auf der Komplizierung gerader Wege, 
auf der Neigung zum Gestrüpp. Diese Eigenart des germanischen 
Wesens wird hier durch den hinzutretenden Barock noch verstärkt. 
Nicht mehr nur einer wird verwirrt, Janicolo, sondern Griseldis 
und die Höflinge noch dazu. Damit steht das Drama neben dem 
Barockmeister Shakespeare, dem Dichter der Verwechslungen, Ver- 
wandlungen und Irrungen. Nicht, daß sich das Drama an Shake- 
speare angelehnt hätte, sondern beide sind Zugehörige eines Stiles. 
Auch in den weiteren Szenen siegt das Streben nach einem mannig- 
faltigen Hinüber und Herüber der Handlungen über alle Forderungen 
der Wahrscheinlichkeit und der übersichtlichen Klarheit. Daß die 
Höflinge auf Befehl des Grafen zu Mitpeinigern Griseldens werden 
— psychologisch ebenso roh wie logisch sinnlos, da ja die Liebe zum 
Grafen allein geprüft werden soll—, dient ebenfalls nur der Füllung 
und Belebung. Der äußerste Gegensatz zu dem Ausgangspunkt 
Boccaccio mit seiner Logik und Klarheit ist in dem Drama erreicht. 

Nicht anders als mit der Werbungsszene steht es mit dem ganzen 
4. Akt, der Darstellung des Endkampfes der Gattin und Mutter um 
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den Besitz der Kinder und des Mannes. Jeder vernünftig Urteilende 
muß fragen: Warum kehrt Griseldis, nachdem sie auf ihre Kindeı 
schon verzichtet hatte, zurück und kämpft von neuem um ihre 
Mutter- oder wenigstens Ammenrechte; warum werden ihr die Kin- 
der wiedergegeben, als sie vertrieben das Schloß verläßt? Warum 
darf sie sie in der Hütte des Vaters kurze Zeit behalten, und warum 
werden sie ihr gleich wieder genommen ? Die Antwort, so paradox 
sie klingt, kann nur lauten: Sie werden ihr genommen, um sie ihr 
wiederzugeben, und werden zurückgegeben, um sie ihr wieder zu 
nehmen; das heißt, die Begründung liegt allein in dem Bestreben 
nach bewegter Handlung, Kampfhandlung um jeden Preis. Die 
kämpfende Mutter und die verzichtende gehorsame Gattin lösen 
sich ständig ab, oder vielmehr sind ständig beide vorhanden und 
werfen die Handlung zwischen sich hin und her. Wer Logik und Klar- 
heit darin vermißt, wird diesem Barockdrama nicht gerecht, dessen 
Wesen gerade durch die Abwesenheit aller logischen Forderungen 
zu gunsten des Affektes liegt. 

Affekt, das ist die neue Losung des Barock. Nicht mehr Haltung 
und Selbstbewahrung, wie sie die Renaissance verkörpert, sondern 
Sichtbarkeit des Leidens, des Überschwanges, kurz jeder seelischen 
Regung. Der Mensch, der trotz des Leidens und mitten in der Zwie- 
spältigkeit und Zerrissenheit sich erhält, das ist der barocke Mensch. 
Aus dieser ganz unrenaissancemäßigen Haltung zum Leiden heraus 
entdeckt das englische Drama eigentlich erst die Welt des Affektes 
für den Griseldisstoff. Nicht, daß man früher nicht imstande gewesen 
wäre, das Leiden darzustellen — Erhart Groß hätten gewiß auch 
Töne der Verzweiflung zur Verfügung gestanden —, aber die Griseldis 
der bisherigen Darstellungen sollte nicht klagen, nicht verzweifeln. 
Im Gegenteil, daß sie wortlos leidet, das war ihre Größe; so sah 
Petrarca sie (Boccaccio scheidet hier aus, weil er nie die Wallung, 
sondern immer nur die nackte Tatsache gibt), so Chaucer, Groß 
und Sachs. Das Barockdrama dagegen stellt die sichtbar Leidende 
dar in den mannigfaltigsten Tönen der Klage, der Verzweiflung, der 
Auflehnung und des Verzichtes. 


‚Must I not kiss my babes, must I not touch them? 
Alas, what sin so vile hath Grissill done, 

That thus she should be vexed ? not kiss my infants ? 
Who taught thee to be cruel?“ ... 


„Give me mine infant! Where’s my other babe ? 
I prithee, let my tears, let my bow’d knees 
Bend thy obdurate heart... .“ 
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Der ganze 4. Akt gehört der Darstellung des Affektes bis zur end- 
lichen Harmonie, nicht in der passiven Hingabe an das Leiden, 
sondern in der Erhebung des Leids zur Seligkeit durch das Mittel 
der Liebe: 

„A tyrant! No, he’s mercy even herself: 

Justice in triumph rides in his two eyes. 

I will thank God for all. Why should I grieve 

To lose my children? No, no, I ought rather 

Rejoice, because they are borne to their father. 


So, father, IT am well; I am well, indeed. 


I should do wondrous ill, should I repine, 
At my babes’ loss, for they are none of mine.‘ 


Die Harmonie, in der die Spannung noch nachklingt, ist hier wahr- 
haft die Lösung eines dramatischen Konfliktes. Das auf Kontrast, 
auf Antithese und damit notwendig auf kämpfende Auseinander- 
setzung gestellte Wesen des Barock hat den Griseldisstoff zum ersten- 
mal in eine dramatische Sphäre gezogen und ihn auch in dieser 
Beziehung in einer ganz neuen Gegend angesiedelt. 

Von der Bedeutung der neu erfundenen Gestalten Laureo und 
Babulo für das Drama war schon die Rede; auch die Höflinge — ihre 
Zahl ist auf drei gestiegen — spielen eine ungleich größere Rolle als 
in den früheren Darstellungen. Dazu kommen noch die Personen 
der Parallelhandlungen, deren eine Julia, die der Ehe ganz 
abgeneigte Schwester des Marquis, im Kreise ihrer Freier darstellt, 
während die andere Sir Owens Bemühungen um die Zähmung seiner 
widerspenstigen Gemahlin Gwenthian behandelt. Beide Handlungen 
haben für den Griseldisstoff nur den Wert der gegenseitigen Be- 
lichtung, vergleichbar dem Fluten des Lichtes und dem Springen der 
Reflexe in der gleichzeitigen Malerei. Vergleicht man mit dieser 
Personenfülle die wenigen, holzschnittartig umrissenen Gestalten 
des Hans Sachs, so muß man bei dem englischen Drama mehr von 
einer Welt als von einzelnen Menschen sprechen. Der haftende 
Eindruck ist nicht der bestimmter Charaktere; der einzelne taucht 
unter, ist nur mehr Ton in einem großen Orchester. 

In dem musikalischen Eindruck des Ganzen sind die drei einge- 
legten Lieder organischer Bestandteil. Das Drama, das seine feste 
architektonische Struktur zu gunsten einer Lösung in eine große 
Welteinheit aufgegeben hat, öffnet den Schwesterkünsten Musik, 
Tanz, Dekoration selbst Tor und Tür. 

Griseldis, obwohl durchaus Heldin des Stückes, ist nicht mehr so 
unbedingt Mittelpunkt der Handlung wie früher. Nicht, daß ein 
anderes an ihre Stelle getreten wäre, sondern der Mittelpunkt an 


— 15 — 


sich ist nicht mehr so wichtig. Eine Dezentralisation hat Platz ge- 
griffen, die die Akzente nach mehreren Seiten verteilt, wo sie früher 
auf die Hauptfigur gesammelt waren. Der Bruder Griseldens, der in 
früheren Darstellungen gar nicht vorhanden war, ist hier mit einem 
eigenen Schicksal ausgestattet und drängt in der ersten Szene seines 
Auftretens ebenso wie in der seines Aufbäumens gegen die Obrigkeit 
tatsächlich vorübergehend Griseldis aus ihrer zentralen Stellung, 
eine Vorurteilsfreiheit, oder, vom Standpunkt der Renaissance aus, 
eine Unordnung, wie sie dem Barock eigentümlich ist. (Man denkt 
an gleichzeitige Bilder, wo man nicht selten die Hauptfigur erst nach 
einigem Suchen findet.) 

Wie die in dem Hanswurst Babulo verkörperte Komik rücksichts- 
los ihren Anteil an den tragischen Situationen fordert, wie sie ohne 
Übergang unvermittelt und ohne Sinn für die Handlung die Tragik 
durchquert — etwa bei der Verbannung Janicolos, bei dem Raub 
und an vielen anderen Stellen —, das ist allein aus der Gegensätzlich- 
keit des Barock zu verstehen, die Clowns neben Helden und Hunde 
neben Heilanden in einer Welt vereinen konnte. 

Daß jede dieser entgegengesetzten Sphären ihre Sprache spricht, 
ist ebenfalls erst im Barock möglich geworden, der der Sprache die 
Bewegungsfreiheit läßt, innerhalb der sie verschiedenen Inhalt aus- 
drücken kann. In allen bisherigen Griseldisdarstellungen war die 
Sprache mehr oder minder eine nach festen Gesetzen gebildete und 
unabänderliche Form. (Bei Mauriz und Pondo konnten wir die erste 
Auflockerung bemerken.) Jetzt dagegen ist die Sprache einem Ge- 
wand vergleichbar, das sich dem Träger anlegt und seine Bewegun- 
gen mitmacht. Die Sprache der Ruhe und des Affektes, die der 
Tragik und der Komik — diese beiden schon äußerlich durch den 
Gegensatz von Vers und Prosa geschieden — sind in der englischen 
Komödie getrennte Welten. So folgt auf die Rückkehr der Ver- 
stoßenen ins Vaterhaus mit ihrer noch vor Spannung zitternden 
Entschuldigung des Peinigers: ‚for God’s sake, therefore speak not 
ill of him“ das ganz Ruhe und Frieden atmende Schlummerlied 
des alten Janicolo für Griseldens Kinder: 

„Golden slumbers kiss your eyes 

Smiles awake you when you rise. . 
Die Auflösung der zerreißenden Tragik in diese sanfte Elegie ist das 
schönste Beispiel für die Wandlungsfähigkeit der Sprache des Dramas. 

Abgesehen von dieser Funktion der Sprache als Träger des 
Affekts hat sich aber auch ihr innerer Bau gewandelt. Für die Re- 
naissance deckte sich das Wort unmittelbar mit dem Ding, das es 
bezeichnete. Diese Alleinherrschaft des Dinglichen weicht im Barock 


“ 
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dem Interesse für die Regung, die durch das Wort hervorgerufen wird. 
Da diese Regung aber in jedem Augenblick und in jedem Menschen 
eine andere ist, daher muß das Wort eine unendliche Wandlungs- 
fähigkeit und Bewegungsfreiheit zugestehen. Diese schillernde 
Mannigfaltigkeit auszudrücken, ist die Bestimmung von Symbol 
und Metapher im Barockdrama. Der Ausdruck ‚,‚a cup full of tears“ 
z. B. löst einen viel weiteren und schwingenderen Gefühlskomplex 
aus als „das Leiden‘, das dies Symbol in der rationalen Sprache 
bedeutet. 

In welchem Maße die Sprache hier die Fähigkeit zu Bewegung 
und zu Stimmungsausdruck bekommen hat, soll an einem Beispiel, 
der Heimkehr der verstoßenen Griseldis ins Vaterhaus und ihrer 
den Tatsachen grell widersprechenden Darstellung der Verstoßung, 
gezeigt werden: 

„He gave me gentle language, kiss’d my check; 
for God’s sake, therefore speak not ill of him. 
Tears trickling from his eyes, and sorrow’s hand 


Therefore for God’s sake, speak not ill of him. 
Good lord! how many a kiss he gave my babes, 
and with wet eyes bade me be patient; 

I came from court more quiet and content, 

by many a thousand part, than when I went; 
therefore for God’s love speak not ill of him.“ 


Bis hierher ist jedes Wort Lüge und ganz Verbitterung. Die Ver- 
stoßung war in Wahrheit das gräßliche Gegenteil dieser Schilderung. 
Die Gefühle der Liebesferne scheinen in dem zerrissenen Herzen 
siegreich zu bleiben, und die Beschwörungen ‚therefore for God’s 
sake‘‘ usw. sind ein letzter verzweifelter Versuch zur Bewahrung eines 
Restes von Liebe. — Dann beginnt sich diese Spannung langsam zu 
lösen. Das Folgende ist zwar auch noch bitter genug, aber entspricht 
doch deı Wahrheit, und diekrampfhaften Beschwörungen unterbleiben: 


„Far be it ffom my heart, from envying my lord 

in thought, much less either in deed or word. 

By day and night, kind Heaven protect them all! 
what wrong have they done me? what hate to you? 
Have I not fed upon the prince’s cost 

Look here: my russet gown is yet unworn, 

and many a winter more may serve my turn 

by the preserving it so many months. 


Wie sich die Spannung dann erst durch die Flucht aus der Gegenwart, 
durch das Zurückzaubern der süßesten Erinnerung löst und Tränen 
als erstes Zeichen der Heilung strömen, das ist durch die Beruhigung 
der Sprache vollkommen ausgedrückt: 

„If you remember, on my wedding day, 

You sent me with the pitcher to the well, 

And I came empty home, because I met 

The gracious marquess and his company: 

Now hath he sent you this cup full of tears. 

You’ll say the comfort’s cold: well be it so, 

Yet every little comfort helps in woe,‘‘ 
Jedoch müßten wir es nicht mit einem Werk des Barock zu tun 
haben, wenn nicht auf das mit Mühe erreichte Adagio der Seele 
unmittelbar und ohne Übergang die schrillste Disharmonie folgte, 
der Raub der in die Verbannung mitgenommenen Kinder. Und wie 
vorher, so durchkämpft das zerrissene Herz auch jetzt wieder die 
Stufen von Verzweiflung bis zur tiefen, aber doch die Harmonie 
vorbereitenden Traurigkeit. 

Es ist immer dasselbe Spiel: das Hinübergreifen einer Tonart 
in die andere, das Gegeneinander der Stimmen und das Hindurch- 
zittern überwundener Spannungen in die Hauptmelodie. 

Vergleicht man damit Hans Sachs mit seiner antitragischen 
Weltanschauung und unbeseelten Sprache oder gar Mauriz mit 
seinen unbehilflichen Flickversen: 

„Man sagt, die Lieb’ ist Leids Anfang, 

Es steh auch an kurtz oder lang, 

Das erfahr jetzt ich arme Frau, 

Mein jämmerlichs Elend anschau‘‘ usw., 
so tritt einem der Abstand zwischen der Durchschnittsdichtung um 
Hans Sachs und der um Shakespeare schmerzhaft deutlich vor Augen. 

Die Fähigkeit zur Bewegung also macht die Sprache zum Träger 
der wechselvollsten Stimmungen, wie überhaupt die Stimmung, 
der Hauch, der über den Dingen liegt, im englischen Drama eine 
Rolle zu spielen beginnt, etwa in der ersten Szene, die in die Familie 
Griseldens einführt: der Vater voll düsterer Ahnungen über des 
Grafen Aufmerksamkeit auf die Tochter, der Sohn, gebrochen heim- 
kehrend durch die Übermacht der materiellen Welt; dann ein 
schmerzhaftes Aufraffen des Alten, um die Seinen durch ein Lied 
zu erheitern, und im selben Augenblick hält das Schicksal in Gestalt 
des markgräflichen Trosses seinen Einzug. Dieses Zusammensehen 
einzelner Momente zur Gesamtstimmung hatte in zartester und 
schönster Form Erhart Groß dargetan. Bei dem englischen Drama 
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wird allerdings die Absicht zu deutlich fühlbar, und eine minder 
zarte Hand als die des Erhart Groß hat es nicht weit über den Willen 
zur Stimmung herausgebracht. Aber immerhin erteilt die Stimmung, 
die in einer erhobenen Sphäre über den Dingen schwebt, dem Raum 
eine Bewegung über die bloße Handlung und die Tatsachen hinaus, 
indem sie den Dingen nicht unmittelbar anhaftet, sondern gleichsam 
ein Auf und Ab der Raumschichten schafft, das in der bildenden 
Kunst der Wirkung des im Barock selbständig werdenden Lichtes 
vergleichbar ist. Beide schaffen, den Raum durchflutend, eine be- 
wegte Atmosphäre oberhalb der Menschen und der Dinge. In der 
Renaissance dagegen wird der Raum unmittelbar von den Gestalten 
geschaffen und ganz von ihnen erfüllt. Die Atmosphäre beansprucht 
kein Eigenleben. Im Drama des Hans Sachs spielt die Stimmung über- 
haupt keine Rolle; Tatsache und Handlung allein sind herrschend. 
Der Griseldisstoff hat nicht zufällig die höchste Ausbildung seiner 
Stimmung nach Erhart Groß bei Gerhart Hauptmann gefunden, bei 
dem deutschen Impressionisten, der sowohl als Deutscher, wie als 
Vertreter eines Stils der Gelöstheit und Bewegung wie kein anderer 
zum Erfassen der zartesten Atmosphäre berufen war. 

Viele Eigenschaften, die das englische Griseldisdrama aus der 
Reihe seiner Vorgänger herausheben, bringen es durch etwas, was 
man als ‚modern‘ bezeichnen kann, unserer Generation nahe: 
seine Herkunft aus einem zerrissenen Lebensgefühl, seine Neigung 
zur Dramatik, seine Einfühlung in den Affekt. Alle anderen Bear- 
beiter, Groß eingeschlossen, wirken dagegen durchaus historisch. 
Dieser Neuzeitlichkeit hat das englische Drama aber auch ein gut 
Teil negativen Tribut gezollt. Die Gefahr einer genießerischen Hin- 
gabe an die Qual der leidenden Frau liegt zweifellos im Griseldisstoff 
selbst begründet. Wenn die bisherigen Darstellungen an einer Aus- 
schlachtung dieses Motivs mit feinem Takt vorübergingen, so gelang 
ihnen das — wohl mehr unbewußt, als mit ausdrücklicher Ab- 
sicht —, indem sie einerseits den Heroismus der Liebe, andererseits 
das Mitleid mit dem Leiden in den Vordergrund stellten. Das Barock- 
interesse wendet sich aber nicht diesen beiden zu oder wenigstens 
nicht in erster Linie, sondern einem Dritten: der Freude an der 
Grausamkeit und der Beobachtung der Qual des Opfers. Marquis: 
„My heart shall leap for joy, that her heart bleeds“. Die Prüfung 
— nicht mehr Weg zur Betätigung der Liebe, sondern Selbstzweck — 
ist in das Bereich der Pathologie hinübergetreten und aus dem des 
künstlerisch und ästhetisch Erlaubten heraus. 

Dieser unverhüllte Sadismus zollt der Zeit der Gegenreformation 
und Inquisition ebensoviel Tribut wie der Moderne überhaupt. 
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Die genußsüchtige Betrachtung des Opfers reiht das englische Drama 
in die Kulturerscheinungen der Dekadenz ein. — Ganz ähnlich ver- 
hält es sich mit einem anderen Zug, den der Markgraf unter allen 
Griseldisdarstellungen hier zum erstenmal aufweist: müde Reflexion 
und Weltekel, beides geboren aus der dekadenten Begabung, hinter 
und durch die Dinge hindurch zu schauen, aus einem Überwiegen der 
Kritik und der analysierenden Erkenntnis über den naiven Lebenstrieb. 


„Oh these times, these impious times! 
How swift is mischief, with what nimble feet 
Doth envy gallop, to do injury! 
They both confess my Grissill’s innocence, 
Yet, in their malice, and to flatter me, 
Headlong they run to this impiety. 
Oh, what’s this world but a confused throng 
Of fools and madmen crowding in a thrust 
To shoulder out the wise, trip down the just!‘ 


Dieser Erkenntniszwang des modernen Menschen nimmt dem Grafen 
jede unbefangene Lebensäußerung und macht ihn zum Beobachter 
seiner selbst. In ihm vollzieht sich jene unglückselige Spaltung der 
Einheit Mensch in einen Spieler und einen Zuschauer, die bis auf 
den heutigen Tag Kennzeichen der Dekadenz ist (in größter Subli- 
mierung etwa bei Hugo von Hofmannsthal). So bringt er fast nach 
jeder Stufe der Prüfung die Anmerkung zu seiner eigenen Handlung. 
Die zahlreichen Bühnenanweisungen: ‚aside‘“ kennzeichnen sein 
Doppelleben. Diese Zwiespältigkeit ist offenbar ein Hauptinteresse 
der Verfasser gewesen, da ja der Kontrast der beiden Wesen ihrem 
barocken Streben nach zwei äußersten Polen der Bewegung ent- 
gegenkam. Der Gang der Entwicklung bis zu diesem Punkt in der 
Charakteristik läßt sich noch zurückverfolgen: bei Boccaccio die 
ungebrochene Lebensfülle; der Markgraf ein Handelnder, nichts 
weiter. Bei Petrarca ist zwar der Handelnde in sich noch geschlossen, 
aber die Kritik des Autors selbst nimmt ihm schon etwas von der 
Selbstverständlichkeit seiner Handlung. Im englischen Drama ist 
diese Rolle des Autors in den Spieler selbst übergegangen. Der 
Markgraf ist zugleich Handelnder und Kritiker (wie sein Zeitgenosse 
Hamlet) und damit wiederum am weitesten von seinem Urbild bei 
Boccaccio entfernt. 

Diese Spaltung des Grafen in zwei Seelen, die auch unabhängig 
von aller zeitlichen Begünstigung durch den Barock in der Rolle 
selbst liegt, bringt ihn einfach seinem Wesen nach in die Nähe des 
Schauspielers, der ja auch stets er selbst und ein anderes gespieltes 
Ich ist. Was bei den früheren Darstellungen kaum wichtig erschien, 
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hier plötzlich im englischen Barock springt es ins Auge: der Mark- 
graf ist in seiner Doppelexistenz von Spieler und Zuschauer dem 
Schauspieler sehr verwandt. Der Grund, warum das hier gerade mit 
solcher Klarheit ersichtlich wird, führt in die Entstehungs- und Da- 
seinsbedingungen unseres Dramas tief hinein, in das Entstehen des 
Barockdramas aus der Schauspielkunst, aus dem Komödianten- 
tum. Diesen Anteil der Bühne gilt es zu würdigen, wenn man die 
Bedingungen der englischen Komödie fassen will. In keinem der 
vorhergehenden Dramen war dem Doppelspiel des Liebenden und 
des Quälenden ein so breiter Raum zugestanden. Die Rolle des Gra- 
fen in dem englischen Drama verlangt vom Schauspieler einen 
ständigen Wechsel von dem einen Gesicht ins andere, ein immer- 
währendes Sichumstellen, ständige Verwandlung; die Regiebemer- 
kungen und das Beiseitesprechen sind nicht zu zählen bis zu dem 
Höhepunkt, wo der Graf, als Korbmacher verkleidet, unter ständiger 
Selbstermahnung zum Beenden der Prüfung als Räuber des eigenen 
Kindes auftritt. Dieses zweifache Inkognito, nämlich erstens das 
des Liebenden und zweitens das des Prüfenden, gedeckt durch die 
allein sichtbare Verkleidung als Korbmacher, ist die letzte Konse- 
quenz und Überspannung des Komödiantischen. Das Ganze, eine 
„Bombenrolle“, kann seine Entstehung von der Bühne her keinen 
Augenblick verleugnen. 

Aber nicht nur die Hauptgestalt, sondern der Habitus des ganzen 
Dramas steht unter der Herrschaft der Bühne. Die Personen kommen 
und gehen selten mit ersichtlichem Grund, sondern um der Bühne 
ein Eigenleben zu erteilen, das sie bisher noch nicht hatte. Die Bühne 
als dreidimensionaler Raum wird erst vom Barock erobert. Die 
dramatische Darstellung des Hans Sachs gibt beim bloßen Lesen 
allen Gehalt her, das englische Drama dagegen verlangt energisch 
nach der Aufführung (besonders der 4. Akt) und täuscht durch seinen 
theatralischen Gehalt selbst dem Leser die theatralische Darstellung 
vor. Die Allseitigkeit und Plastik der Gestalten, die bei Erhart 
Groß als Ausdruck des germanıschen Empfindens durchschlug, die 
dann bei dem Renaissancedichter Sachs einer reliefartigen Statik 
weichen mußte, wird jetzt von zwei Seiten her (die natürlich unter- 
einander in engster Beziehung stehen) wieder gewonnen: vom Ba- 
rock und von der Bühne, Gestalten wie der Bruder Laureo, die Schar 
des Hofgesindes und vor allem natürlich der für die Handlung ganz 
entbehrliche Spaßmacher Babulo, sie alle empfangen ihr Leben von 
der Bühne aus dem Bestreben, eine ständige Bewegung aus der Tiefe 
zum Zuschauer hin zu bringen und den Schauspieler als zweiten 
Schöpfer ebenbürtig dem Dichter an die Seite zu stellen. 
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Lebendige Forderung der Bühne zusammenwirkend mit dem 
antithetischen Lebensgefühl des Barock: mit Notwendigkeit muß aus 
dieser Vereinigung das Drama geboren werden, und tatsächlich ist 
das Werk der englischen Dichter das erste Griseldisdrama, 
d. h. das erste, das die Bezeichnung ‚Drama‘ zu Recht trägt. Und 
das gibt dem Werk für die Geschichte des Griseldisstoffes eine ein- 
schneidende Bedeutung. Nicht mehr dialogisierte Epik, wie sie das 
Drama um Hans Sachs bot, sondern kämpfende Bewegung, gesehen 
unter dem Aspekt der Bühne. Daß das Werk trotzdem nicht das 
letzte Wort in der Dramatisierung des Stoffes sprechen konnte, ist 
dadurch bedingt, daß die Dramatik erst vom Verlauf der Handlung, 
nämlich vom Kampf Griseldens, Besitz ergriffen hat, noch nicht 
aber vom Konflikt des Grafen und damit von dem Angelpunkt der 
Handlung. Die Dramatisierung des Stoffes von seinem aktiven 
Träger, dem Grafen, her blieb Gerhart Hauptmann vorbehalten. 
Trotzdem zeigt ein Rückblick von dem Werk des Jahres 1600 auf 
den 50 Jahre früheren Hans Sachs die unerhörte Wandlung, die dem 
Griseldisstoff durch seinen Übergang aus der deutschen Renaissance 
zum englischen Barock zuteil geworden ist. 

Das Drama von Dekker stellt die einzige englische Barockbe- 
arbeitung des Griseldisstoffes in seiner unmittelbaren Gestalt dar. 
Dagegen hat die um ihrer Liebe willen leidende Frau im allgemeinen 
die Epoche stark beschäftigt. 


R. Greene. 


Von Robert Greenes Margaret im „Friar Bacon‘ war schon in 
der Einleitung die Rede. Auch Dorothea in ‚James IV.‘ sieht von 
ferne der Griseldis ähnlich wegen der verzeihenden Liebe, mit der sie 
die Stöße des Gatten empfängt, des Gatten, der die eben erst heim- 
geführte englische Königstochter um einer Leidenschaft zu einer 
Gräfin seines Hofes willen hintergeht und sie schließlich als Hinder- 
nis der ersehnten Liebeserfüllung aus dem Wege räumen läßt. Die 
durch einen glücklichen Zufall Gerettete sinkt dem zu ihr zurück- 


ı Wenn gewiß keines der um I600 in England entstandenen Dramen 
die Nähe Shakespeares verleugnen kann, so ist es doch nicht richtig, 
das Vorhandensein der vielen neuen Momente durch Shakespeare zu 
erklären; vielmehr untersteht Shakespeares Drama ebenso wie das 
seiner Umgebung der Zeittendenz um die Wende des 16. und 17. 
Jahrhunderts, und sie alle zusammen geben das Bild des englischen 
Barock, wenn auch selbstverständlich Shakespeare weit darüber 
hinausgeht und niemals so kraß zum Repräsentanten seiner Zeit 
gemacht werden könnte wie der zeitlich viel mehr gebundene Dekker. 
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kehrenden, von den neuen Freuden enttäuschten Gatten verzeihend 
in die Arme und erbittet auch ihres Vaters Verzeihung für den ver- 
irrten, immer geliebten Mann, nachdem sie vorher um ihre Liebe 
gegen aufsteigenden Groll gekämpft hat: 

„he doth but tempt his wife, he tries my love, 
(hier klingt das Griseldismotiv stark an) 

he may amend, and I will love him still.“ 
Der Unterschied vom eigentlichen Griseldisstoff liegt vor allem darin, 
daß alle Qualen tatsächlich, nicht nur zur Prüfung erdacht sind; 
auch die Art des Leidens ist eine andere. — Greenes Sonett ‚Pene- 
lope’s web‘ endlich gibt in drei Strophen eine zusammenfassende 
Verherrlichung der Griseldistugenden mit dem Schluß: 

„no sapphire, gold, green bays, nor margarite, 

but due obedience worketh this delight.‘ 


B. Spanien. 
Lope de Vega. 

Das Griseldisdrama eines der größten Barockmeister, des Lope 
de Vega, reicht zwar zeitlich schon ins 17. Jahrhundert hinein, ge- 
hört aber geistig so eng zu dem englischen Drama, daß es ihm un- 
mittelbar zur Seite gestellt werden muß!. Es ist unter dem Titel 
„El Exemplo de Casadas y prueva de la paciencia“ in dem 
Sammelband enthalten: ‚Flor de las comedias de Espaüa, de diffe- 
rentes autores, Barcelona 1616‘ (Staastbibliothek Berlin). 

Zwei grundsätzliche Änderungen hat die Handlung erfahren, die 
bestimmend in den Lauf des Ganzen eingreifen: 

I. Der Graf, der hier unter dem Namen Enrico auftritt, verstößt 
Griseldis — hier Laurencia —, als er sie im Gespräch mit Hirten 
und Landleuten findet, die zur Geburt des Kindes gratulieren. 

2. Während Griseldens Verbannung und des Grafen Kreuzzug 
bewirbt sich ein Prinz von Biarne um die Hand der Verstoßenen. — 

Sucht man nach der Ursache dieser Änderungen, die zweifellos 
Bereicherungen genannt werden müssen, so ergibt sich als treibende 
Kraft ein ungleich stärkeres dramatisch-theatralisches Interesse 
als in allen anderen Darstellungen mit Ausnahme der englischen Ko- 
mödie. War bisher der Anstoß zur Prüfung eine rationalistische 
Überlegung, so tritt jetzt an Stelle dessen ein Affekt, die Wut über 
den niederen Verkehr der Erhobenen, und nicht zum mindesten 
Eifersucht auf ihren früheren bäuerlichen Liebhaber Danteo; denn 


1 Die Barockerscheinungen des Dramas äußern sich in England 
früher als in den meisten andern Ländern. 
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Griseldis wird bei Lope keineswegs so blaß und unpersönlich ein- 
geführt, wie im allgemeinen, sondern mitten in ihrer bäuerlichen 
Gesellschaft und besonders an sie gebunden durch die Liebe eben 
dieses Hirten Danteo; trat bisher die Welt ihrer Herkunft für die 
Gräfin Griseldis so zurück, als ob sie versunken wäre, so bleibt sie 
hier ständig in ihrem Gesichtskreis und führt schließlich sogar 
— eben in der oben angedeuteten Verstoßungsszene — den Zusam- 
menbruch ihrer gräflichen Stellung herbei. Dieser Zusammenstoß 
der Welten ist dramatisch ebenso wie theatralisch höchst wirksam, 
ganz abgesehen davon, daß er fast als natürliche Forderung dieses 
Stoffes erscheint, der teils in dieser, teils in jener Atmosphäre lebt. 

Und nicht anders steht es um die zweite grundlegende Änderung, 
die Einführung des Prinzen von Biarne. Wo bisher für die Verstoßene 
als einziger Weg aus dem Elend der Bauernhütte die Rückkehr 
aufs Schloß auf Befehl des Grafen offen stand, bieten sich jetzt 
deren zwei dar, und zwar, in Erkenntnis der Bühnenforderungen, 
ganz zu gleicher Zeit. Die ehrenvolle Gesandtschaft des Prinzen, . 
der die Hand der Verstoßenen erbittet, und die demütigende des 
Grafen Enrico, der ihre Dienste fordert, treffen in der armseligen 
Bauernhütte Griseldens zusammen, ein Anprall von Kontrasten 
und eine Entwicklung der Spannung, wie sie nur einem geborenen 
Dramatiker zu Gebote stehen. Bei Lope kämpfen um Griseldis der 
Graf Enrico, der Prinz von Biarne und der Hirt Danteo, d. h. aber 
stilistisch nichts anderes als Auflösung der starren Handlungs- 
einheit zu gunsten der Mannigfaltigkeit, der Vertiefung und Drei- 
dimensionalität; es bedeutet Verknüpfung von Schicksalsfäden statt 
der bisher gesuchten Gradlinigkeit der Entwicklung. Im Sinne des 
Barock aber hat es noch die besondere Bedeutung der Parallelität 
von Handlungen, die an einem Punkt miteinander verknüpft sind: 
der Heiratsentschluß des Prinzen von Biarne entspringt derselben 
Quelle wie der des Grafen Enrico, der Notwendigkeit eines Erben, 
nur mit dem Unterschied — und die Parallelhandlungen des Barock 
sind stets gegensätzlich zu einander —, daß der Prinz im Notwen- 
digen das Angenehme sieht, während der Graf Enrico nur dem Zwange 
nachgibt. Danteos Liebe stellt eine Variation des Themas in einer 
dem Zentrum fernerstehenden Handlungsschicht dar. Jedenfalls 
wird es deutlich, daß die Triebkraft überall eine Leidenschaft, keine 
Überlegung ist. So fällt auch die Gehorsamsforderung weg. Griseldis 
ist gehorsam aus Liebe, nicht um der Bindung an ein Gelübde willen, 
und der Graf, obwohl zur Ehe gedrängt, heiratet schließlich doch 
aus reiner Liebe; er verliebt sich bis über beide Ohren in Griseldis, 
die er auf der Jagd im Wald in das reizendste Geplauder verwickelt. 


LVIH. Laserstein, Griseldis. 8 
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Diese Szene der aufkeimenden Neigung hat bei Lope besonderen 
Reiz. (Es ist dies die Version der englischen Ballade und Dirk 
Potters.) Freiwilligkeit bringt auch Variation in den Kinderraub: 
nachdem das erste Kind auf Befehl des Gatten aus den Armen der 
Mutter gerissen ist, läßt sie das zweite selbst holen und übergibt es 
dem Herrn. Man sieht, die freie Entschließung tritt bei Lope jedes- 
mal an die Stelle des Zwanges und der Bindung, und damit ist ein 
dramatischer Anstoß gewonnen, wo es sich vorher nur um Erfüllung 
erzwungener Notwendigkeiten handelte. 

Damit hängt es zusammen, daß dem Menschlichen stärkere 
Rechte eingeräumt werden im Gegensatz zu Abstraktion und Idee. 
Der Vater, dessen Name Lauro an den Bruder aus dem englischen 
Drama erinnert, steht zu dem Grafen weniger im Verhältnis des 
Dienstmannes als des Schwiegervaters, wenn er die scheidende 
Tochter mit herzlichen Worten seiner Sorgfalt empfiehlt; und der 
zurückgewiesene Danteo vermag, obwohl nur Füllwerk, durch 
seinen schönen Monolog im 3. Akt menschliches Interesse zu wecken. 

Einer der merkwürdigsten Zusätze des Dramas ist die Szene, wo 
der Graf als Vorsitzender des Gerichts drei Prozesse erledigt, die 
sich alle drei mit der Scheidung unglücklicher Ehen beschäftigen. 
Ein merkwürdiger und fast unverständlicher Zusatz, solange man ihn 
rein inhaltlich betrachtet, denn die Szene gehört nicht im mindesten 
zur eigentlichen Handlung; erklärlich wird dieser Zusatz jedoch, 
sowie man seine stilistische Bedeutung prüft; stellt diese dreifache 
Gerichtsszene doch wieder nichts anderes dar als die beliebte Pa- 
rallelhandlung, die Variation zum Hauptthema, in diesem Fall also 
die Diskussion über die Ehe. Die Verbindung mit der Handlung 
des Dramas stellt nur das sehr ungefähr anklingende Ehethema und 
die Gestalt des Grafen dar. Das Plus dieses Zusatzes kommt der 
Bühne zugute, der es seine Entstehung verdankt, und die Bühne 
fordert bei Lope ihre Rechte so gut wie in der englischen Komödie, 
wenn auch viel diskreter als dort. Den Forderungen der Bühne ist 
es zuzuschreiben, wenn bei dem Raub des Kindes durch den Diener 
der Graf, im Zimmer versteckt, zum Augen- und Öhrenzeugen der 
Handlung wird. Damit ist der spätere Bericht, der jedem wahren 
Dramatiker ein Dorn im Auge sein muß, vermieden und eine ganz 
neue theatralische Spannung gewonnen. Die Bühne selbst gibt hier 
durch den unmittelbaren Augenschein dem Grafen den Bericht, 
den das ganz epische I6. Jahrhundert in Worten nicht genug aus- 
dehnen konnte, und schafft hinter den Handelnden, in diesem Falle 
dem Diener und Griseldis, eine zweite Handlungsebene durch den 
Lauscher. Damit ist die Tiefendimension der Bühne gewonnen, die 
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eine Entdeckung des Barockgefühls ist. Wo aber der Bericht not- 
wendig wird, wie zwischen dem I. und dem 2. Akt — der erste schließt 
mit der Verlobung, der zweite beginnt mit der Taufe des zweiten 
Kindes —, da wird er ganz der Handlung dienstbar gemacht. Der 
mit kaum geheiltem Liebesschmerz aus der Fremde heimkehrende 
Danteo erfährt Griseldens Schicksal von Belardo, und sein Fragen 
und Forschen hat nichts mit den Verlegenheitskonstruktionen der 
Dramen des 16. Jahrhunderts zu tun; was wäre natürlicher als die 
Anteilnahme des Liebenden an dem Schicksal der verlorenen Ge- 
liebten ? Die Erzählung Belardos erstreckt sich bis zur Taufe des 
zweiten Kindes, und eben mit der Rückkehr von der Taufhandlung 
setzt ganz organisch die Handlung des zweiten Aktes ein. Man ver- 
gleiche damit die aufgepfropften Berichte der Dienerschaft im 
16. Jahrhundert, um den Unterschied zwischen einem Buchdrama 
und einem Bühnendrama mit einem Schlage vor Augen zu haben. 

Reine Forderung der Bühne, ohne Beziehung zum Inhalt, sind 
die zahlreichen Einlagen: Gesang, Tanz (I. Szene), Musik, Lyrik; 
alles Lockerungen des konstruktiven Baues, wie wir sie schon bei 
dem englischen Drama als Kennzeichen des Barock erkannten. Die 
Rätsel, allegorischen Fabeln und Vergleiche, die scheinbar ver- 
deutlichen sollen, sind in Wahrheit dazu da, die klaren Linien zu 
verwischen, und funkelnde Verwirrung an Stelle der Eindeutigkeit 
zu setzen. 

Die Parallelen zum englischen Drama Dekkers fallen mehrfach 
ins Auge, nicht nur im Stilistischen, sondern auch im Inhalt. Beiden 
gemeinsam ist die kleinliche Ausmalung von Griseldens Qual, die 
Nadelstiche an die Stelle der großen Tragik setzt, wenn auch hier 
wie überall Lope mit künstlerischem Takt die Extreme Dekkers 
meidet und den Rahmen des Kunstwerks nie bis zur Pathologie 
erweitert. Wenn der Graf bei der Verstoßung keine Zeit zur letzten 
Umarmung hat, wenn er der Verbannten den Titel der Gräfin ab- 
nehmen und sie durch den Diener schlechtweg Laurencia anreden 
läßt, wenn er endlich die Zurückgerufene nicht mehr zu kennen 
vorgibt, so sind das Mitleid erregende Demütigungen, in deren Er- 
findung das Jahrhundert der Inquisition schwelgte. Die bis zur 
Hysterie gesteigerte Freude an der Qual ist bei Lope jedoch ver- 
mieden — auch die Verstoßung im Hemde fällt bei ihm fort —, und 
dementsprechend nimmt der Ausbruch des Schmerzes nicht an- 
nähernd den Platz ein wie in England. Im Gegenteil: Laurencia 
leidet schweigend, und wo eine Reaktion einfach Erfordernis des 
natürlichen Gefühls ist, bittet sie, in ihr Gemach gehen zu dürfen, 
ein glücklicher Mittelweg zwischen der menschenfernen „Constantia“ 


8* 
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der Renaissance und dem nervenpeitschenden Affekt des Barock, 
wie überhaupt Lope als stärkere Künstlerpersönlichkeit der Zeit 
weniger tributpflichtig geworden ist als die englischen Dichter. Was 
ihn an den Barock bindet, ist mehr formaler Art: Auflockerung der 
Konstruktion durch Verschlingung der Schicksalsfäden und Durch- 
brechen der Handlungseinheit. Daß der oft bis zur Unverständlich- 
keit euphuistische Stil jedes Versgesetz sprengt, ist der gelockerten 
Gesamterscheinung angemessen!. 


C. Italien. 
Carlo Maria Maggi. 


Das Bild des Griseldisstoffes im Barockdrama wird aber erst 
vollständig durch das italienische Trauerspiel von Carlo Maria 
Maggi: „Griselda di Saluzzo‘“ (in ‚„Scelta di Poesie e Prose di C. M. 
Maggi, ed. A. Cipollini, Milano 1900)?. Blickt man zu dem frühesten 
Barockdrama, dem Thomas Dekkers, zurück, so wurde dort die 
Bewegtheit des Dramatischen aus der Griseldisbandlung selbst ge- 
wonnen. Die Parallelhandlung des Sir Owen ebenso wie die neuen 
Gestalten des Narren und des Bruders standen der eigentlichen 
Sphäre des Interesses fern genug, um ihre Geschlossenheit nicht zu 
beeinträchtigen. In Lopes Drama rückten die neuen Gestalten be- 
reits der Haupthandlung viel näher, Danteo sowohl wie der Prinz 
von Biarne greifen unmittelbar in das Schicksal Griseldens ein. Sie 
sind nicht mehr nur begleitende Stimmen des eigentlichen Themas, 
sondern werden, wenn auch nur für Augenblicke, zu Mitträgern der 
Melodie, jedoch immer noch so, daß sie ganz im Sinne des Themas 
wirken, ohne eigne Intentionen. In Maggis Drama endlich ist das 
Griseldis-Thema selbst bis zur begleitenden Stimme entwertet. 
Es kann hier nicht mehr nur von einer Dezentralisation der Gri- 
seldis-Gestalt gesprochen werden, sondern von einer Aufhebung 
dieses Zentrums überhaupt. Der Prüfungsentschluß des Grafen 
von Saluzzo ist nur noch der Anstoß der Handlung, der schon nach 
fünf Szenen der eigentlichen Absicht des Dramas das Feld räumt: 
der Erfindung phantastischer Intriguen. für die Griseldis nur noch 
die Ursache, aber in keiner Weise die Triebkraft ist. (Es ist ein ähn- 


ı Ein mir leider nicht zugänglich gewesenes lateinisches Jesuiten- 
drama (ungedruckte Hs. Hofbibliothek Wien) wird möglicherweise 
auf Lope beruhen. 

2 Zwei weitere italienische Dramen, das eine von Paolo Mazzi, 
Bologna 1620, das andere von Ascanio Massimo, Bologna 1630 
oder 1680 (vgl. Köhler in Ersch u. Grubers Enzyklopädie) sind zurzeit 
in Deutschland nicht feststellbar. 
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licher Weg vom Zentrum weg, wie ihn in Deutschland das Re- 
naissancedrama ging. Was dort das Überwuchern des Dialoges be- 
deutete, ist hier die episodische Verwicklung.) 

Alles Traditionelle, Werbung, Prüfung, Kindesraub, Verstoßung, 
fällt hier in die — teils in einer epischen Vorbemerkung, teıls in ex- 
positionsartigen Erzählungen — nachträglich mitgeteilte Vor- 
geschichte. Die Handlung des Dramas selbst springt mitten in das 
Gefüge von Verwicklung und Verwirrung herein: die eben aus dem 
Schloß in den Frieden der väterlichen Hütte zurückgekehrte Gri- 
seldis wird von gedungenen Mörderhänden bedroht und unmittelbar 
vor der Katastrophe gerettet. Der Auftakt ist grell genug, die Mo- 
tive auf den ersten Blick verwirrend bis zum Rätselhaften. Nach 
einiger Klärung sieht die Handlung etwa so aus: Der Markgraf 
Gualtieri gibt sich, um die Eifersucht Griseldens auf die Probe zu 
stellen — ein Motiv, das nur in diesem Drama auftaucht —, den 
Anschein, als ob er Violante, eine Adlige seines Hofes, zur Dame 
seines Herzens machen wolle. Ihre getäuschten Hoffnungen führen 
Violante mit dem Höfling Ugone zusammen, den sie unter dem 
Anschein liebender Ergebung als Werkzeug ihrer Ambitionen zu 
benutzen gedenkt. Diesem Paar steht das andere gegenüber: Gri- 
seldens Tochter und des Grafen vermeintliche Braut (Giannetta) und 
ihr unter falschem Namen am Hof lebender Liebhaber Guido (Tan- 
cred). Um den Weg zu Gualtieri für sich frei zu machen, versucht 
Violante zuerst Griseldis zu ermorden, dann Giannetta und Guido 
zur Flucht zu verhelfen und endlich alles Störende durch Gift aus 
dem Wege zu räumen. Nach dem Zusammenbruch auch des letzten 
Versuches klärt der Graf die Handlung in der üblichen Weise auf, 
nachdem er den Selbstmord Griseldens in letzter Stunde verhindert 
hat. 

Diese Inhaltsangabe, so primitiv sie ist, läßt doch das Eine deutlich 
werden, daß die Triebkraft der Handlung weder der Graf ist noch 
Griselda, sondern Violante, also eine Person von der Peripherie der 
Handlung. Der Impuls kommt somit nur noch ganz indirekt aus dem 
Zentrum, insofern, als die Rache- und Ehrgeizgelüste Violantes 
durch die scheinbare Bewerbung des Grafen geweckt sind. In Wahr- 
heit macht sich eine Person der Umgebung anheischig, die Handlung 
zu führen, und zwar bis zu einem Grade, daß Griseldis ausschließlich 
gehandelt wird und der Graf nur noch geschehen läßt. 

Fragt man, warum die Haupthandelnden derart zurücktreten, 
so ist die Erklärung eine ganz ähnliche wie in dem Drama Lopes. 
Der rationalistische Impuls der Prüfung wurde nicht für ausreichend 
befunden, um die Handlung in Bewegung zu erhalten. Es mußte 
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ein anderer dazukommen, der dem Dramatischen ebenso wie dem 
Theatralischen sein Recht einräumte, und dazu war im Barocksinn 
nichts geeigneter als die ganz aus Leidenschaft und Vermessenheit 
bestehende Gestalt der Violante. 

Es wäre für die Handlung durchaus denkbar, Griseldis zwischen 
den ersten Szenen und der letzten überhaupt nicht erscheinen zu 
lassen, wenn sie nicht durch einen Hauptwesenszug, das affektvolle 
Leiden, gerade das Interesse des Barock in Anspruch nähme. Alles 
an ihr ist Leidenswilligkeit und -seligkeit bei intensivster Empfin- 
dung des Schmerzes. ‚Wahre Beständigkeit besteht nur darin, zu 
leiden des Leidens wegen“ (I, 9). Erschien sie in dem englischen 
Drama noch aktiv durch den Kampf um ihre Kinder, so bringt sie 
es hier nur noch bis zu dem Wunsch, von anderer Hand zu sterben. 
Gleich die erste Szene führt in die für den Barock typische At- 
mosphäre: Gewalt und Greuel einerseits (durch den Mordanschlag 
Nellos), Affekt und Klage von Seiten des Opfers. Ebenso wühlen 
auch alle anderen Gestalten in ihren Klagen; die Ausdrucksfreude 
für jede Art von Leiden kennt keine Grenzen. Giannole: 


„Rimanea questo solo 

A contentar la crudeltäa superba 

Del genero inumano. 

Con ischerno crudele 

Mi fa chiamar Gualtieri a queste nozze, 
E vuol l’empio ch’io sia 

Degli spietati strazi 

Della misera figlia 

Spettatore infelice. (II, 14.) 


Mit den gleichen Wiederholungen von Klage und Anklage geht es fort. 
An Übersteigerungen aller Art ist das italienische Barockdrama 
ebenso reich wie das englische. Wenn Griseldis die einziehende 
Braut auf Knien empfängt, oder wenn der Graf die Verstoßene bei 
seiner neuen Hochzeit zu Festgesängen zwingt — ein Spiel, das in 
seiner Gegensätzlichkeit von Stimmung und Tun dem Trachten des 
Barock besonders nahe liegt —, dann fühlt man sich unwillkürlich 
an die Demütigungen vor dem Auditorium bei Dekker erinnert. 
Dieser Überspannung des Inhalts ist die Form eines stark über- 
steigerten Ausdrucks angemessen. Der metaphorisch-antithetische 
Stil, der dem Barock eigen ist, steigert sich bei Maggi zeitweise bis 
zur Unverständlichkeit. Die Personifizierung des Unbelebten und 
die Ausschlachtung einmal gewählter Bilder, die, wie wir schon 
sahen, im Barock nur scheinbar der Klärung, in Wahrheit aber der 
Verwirrung dienen, ist bei Maggi teilweise bis zum Geschmacklosen 
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und anderen Teils bis zum Sinnwidrigen getrieben: ‚Wenn zur 
Löschung des Durstes des wütenden Geschicks ..... nur mein Blut 
übrig bleibt, so möge der Durst nicht länger das grausame Schwert 
aufhalten‘ (I, 3). ‚Wolle nicht, daß die wilden Tiere Griseldens 
totes Herz davontragen und das edle Bild ihres Gatten darin ver- 
nichten mit ihren Reißzähnen‘“. (1, 3). „Das ist die furchtbare Härte 
des Schicksals, daß ich schon auf dem Grunde liege, und daß es den- 
noch will, daß ich noch falle“ (II, 14). Durch solche Unterstrei- 
chungen erhält die Rede eine Bedeutung über das rein Inhaltliche 
hinaus. 

Und noch ein anderes teilt das Drama C. M. Maggis mit denen 
Dekkers und Lopes: die Überspannung des Dramatischen. Dieses 
Drama, in dem jede Partei gegen die andere ihre Interessen kämpfend 
durchsetzt und jede Person als einzelne wieder ihre Sonderziele 
verfolgt (etwa Ugone zusammen mit Violante gegen Griselda, und 
doch beide mit ganz verschiedenem Wollen), ist wahrhaft ein Kampf 
aller gegen alle bis zur vollkommenen Verwirrung von Angriff und 
Verteidigung. Die theatralische Aufführung muß durch die Ver- 
schleierung der Motive noch verwirrender gewirkt haben. 

Was dagegen durch die Aufführung erst zu seinem Recht gelangt, 
sind die Spannungswerte im Szenenaufbau. Das Unheil schreitet 
regelmäßig erst bis zur Grenze des Möglichen, bevor die Rettung 
— ganz unerwartet und fast zufällig — naht. Erst auf das endgültige: 
„Da du ihn verlangst, da hast du den Hieb‘“ in der Mordszene (I, 3) 
folgt das rettende „Halt, Schurke!‘ (I, 4) des oline Grund gerade 
jetzt nahenden Guido. Der zweite Akt endet mitten in der Ver- 
wirrung der Flucht Giannettas und Guidos und ihrer ganz unerwarte- 
ten Entdeckung durch den Grafen. Im letzten Akt endlich spitzt 
sich die Situation bis zum Erheben der das Gift enthaltenden Gläser 
zu, bevor das „Halt ein!‘ des Grafen die Katastrophe verhindert. 
Es ist dasselbe Stilgefühl der äußersten Gegensätze, das den Barock 
in der bildenden Kunst zu dem Thema der Opferung Isaaks hinzog. 

Dieses Aufsuchen der Spannungsmomente aber weist eigentlich 
schon aus dem Gebiet des Dramatischen heraus in das des bloß 
Theatralischen, da es sich mehr um den Effekt handelt als um die 
Bewegung. An diesem Punkt der Scheidung von Theater und Drama 
muß ein deutlicher Trennungsstrich gezogen werden zwischen dem 
Barockdrama, wie wir es bisher kennen lernten, und dem des C. M. 
Maggi. Der Kampf beider Mächte, der zu den Hauptproblemen 
des Barockdramas gehört — auch Shakespeare zahlt ihm in seiner 
Jugend noch Tribut —, wird von Maggi zum erstenmal zu gunsten 
des Theaters entschieden. Alles, was bei Dekker und Lope vom Kern 
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der Handlung aus bewegt war, wird jetzt von der Peripherie her 
gesehen. Die Beziehung Graf—Griselda ist ohne eignes Leben und 
wird von denen Violante-—Graf, Violante—Ugone, Guido—Giannetta 
und wie sie alle heißen mögen, künstlich belebt. All diese Beziehun- 
gen aber sind letzten Endes nicht zwangsmäßiger Ausdruck eines 
Stilwillens, sondern Berechnung des Effektes auf den Zuschauer. 
Sie sind nicht ihres Wesens, sondern ihrer Wirkung wegen da. Das 
aber bedeutet nichts anderes als den Sieg des Theaters über das 
Drama. 

Untersucht man nun den Inhalt dieser neu erfundenen Bezie- 
hungen, so handelt es sich bei allen durchweg um ein Zusammen- 
wirken von Liebe und Verrat, um Intrigue in ihrer blühendsten Er- 
findung. Das Aufsuchen von Intriguen hat den Sinn des Stoffs 
geradezu erschlagen. Damit aber tritt durch das italienische Barock- 
drama C. M. Maggis der Griseldisstoff in ein neues Stadium, das 
mit einem vorweg genommenen Ausdruck das der ‚‚tendres passions“ 
genannt werden soll. Erotik an Stelle der Liebe, Intrigue an Stelle 
der Hingabe und Affekt an Stelle der Bewegung sind die Haupt- 
dokumentierungen dieser neuen Interessensphäre. Nicht zufällig 
drängt sich zu ihrer Charakterisierung das Fremdwort anstatt des 
deutschen auf. Es beginnt jetzt die eigentlich romanische Ent- 
wicklung des Stoffes, deren Wurzel also im Barock liegt. Das 
Dixhuitieme hat, die Wurzel fast vergessend, diese Einstellung zu 
der herrschenden gemacht. 





Zusammenfassung der Barockdramen. 


Übersieht man nur flüchtig die Reihe der um ihrer Liebe willen 
leidenden Frauen, die das Barockzeitalter hervorgebracht hat: die 
eigentlichen Griseldisbearbeitungen, Robert Greenes Margaret und 
Dorothea, Shakespeares Hermione, Imogen, Desdemona, Katharina 
in Heinrich VIII., cum grano salis auch Katharina in der Zähmung 
der Widerspenstigen, und eine Reihe anderer, so sucht man unwill- 
kürlich nach der Begründung dieser Blüte der Griseldis-ähnlichen 
Gestalten und kommt zu der Lösung, daß alles, was der Barock 
sucht, dem Griseldisstoff in nuce eigen ist: das Leiden, der Affekt, 


1 Auch die Erweiterungen des Spaniers Lope waren erotischer 
Natur: der Jugendgeliebte Danteo und der spätere Freier von Biarne. 
Der Engländer Dekker verfiel bezeichnenderweise gar nicht erst auf 
dies Überbetonen des Erotischen. Seine Neuerfindungen, der Narr 
und der Bruder, stehen dieser Sphäre ganz fern. Dieser Gegensatz 
der romanischen und germanischen Einstellung wird später immer 
deutlicher faßbar werden. 
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das Pathos, spezialisiert auf das dem Martyrium ähnliche Leiden 
für einen anderen, geliebten Menschen, mit leisem Beigeschmack 
der unnatürlich überhitzten Freude an der Qual, und dazu noch 
dargestellt an einer Frau, wie der ganze Barock in seiner wollüstigen 
Hingabe einem weiblichen Untergrund entspringt; dazu noch: 
nicht die Darstellung des Unterganges im Leiden, sondern des sich 
Bewahrens, bei starkem Naturalismus der Darstellung. Von der 
Antithese der Liebe und Grausamkeit, die — spezifisch für den 
Barock — zur Synthese wird, war schon bei Dekkers Drama die 
Rede. Das alles prädestiniert geradezu den Barock zur Darstellung 
des Griseldisstoffes. Dem widerspricht nicht die verhältnismäßig 
große Zahl von Griseldisdarstellungen in der Renaissance mit ihrer 
diametral entgegengesetzten Welteinstellung. Was die Renaissance 
zu dem Griseldisstoff hinzog, war eine ihrer Kardinaltugenden: die 
Constantia, die Beständigkeit im Ansturm des Schicksals. Was sie 
darstellte, war also das dem Stoff eigentlich nicht Gemäße, nämlich 
das affektlose Ertragen und die Männlichkeit des weiblichen Leidens. 
Eigentlich vermag erst das Barockdrama wahre Anteilnahme zu 
erwecken, einfach durch die Art der Einstellung zum Stoff, trotz 
der nicht immer besonders hochstehenden Qualität der Verfasser. 

Überblickt man, welche Länder im 17. Jahrhundert den Grı- 
seldisstoff im Drama tragen, so stellt sich heraus, daß es dieselben 
sind, die überhaupt die stärksten Träger des Barockdramas ge- 
wesen sind: England, Spanien und daneben Italien. Deutschland 
dagegen tritt ganz zurück; die deutschen Bearbeiter aus der zweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts haben mit dem Barock noch sehr wenig 
zu tun, und das Deutschland des 17. Jahrhunderts zeigt, mit Gestal- 
ten wie Lope und der Umgebung Shakespeare verglichen, das Bild 
der Mattigkeit und Erschöpfung. Es hatte im 16. Jahrundert seıne 
dramatischen Kräfte in den Dienst des Griseldisstoffes gestellt, wenn 
auch, wie wir sahen, in einer Weise, die dem Stoff nicht zuträglich 
war. (Es ist wohl kein Zufall, daß die stärkste Bearbeitung der 
Folgezeit aus einem ganz unrenaissancehaften Geist, von Gerhart 
Hauptmann, stammt, der die italienische Tradition des Stoffes zer- 
bricht, nicht in dem rationalistischen Verlangen nach einer neuen 
Version, wie fast alle Bearbeiter des 19. und 20. Jahrhunderts, son- 
dern aus dem Zwang eines ganz anders gearteten deutschen Geistes 
heraus.) In der Epik jedoch greift auch Deutschland im 17. Jahr- 
hundert den Stoff wieder auf und bringt, wie wir sehen werden, 
zwei neue, nicht uninteressante Bearbeitungen hervor. 


Das 17. Jahrhundert. 
1. Der Stoff im kirchlichen Gewand. 


Die Volksbücher — vom Ende des 15. Jahrhunderts bis zum 
Jahre 1620 allein 16% — gehen nicht über Steinhöwels Petrarca- 
übersetzung hinaus und haben daher nur zahlenmäßig, jedoch nicht 
stilgeschichtlich Bedeutung. Um die Mitte des 17. Jahrhunderts 
aber schufen zwei Bearbeiter, beide geistlichen Standes, ein Pro- 
testant und ein Katholik, zwei neue Übersetzungen Petrarcas, die 
deutlich den Stempel ihrer Zeit tragen; die eine: Markgraf Walther, 
übersetzt von Johann Fiedler von Reichenbach, Dresden 1653 (fast 
unverändert bei Simrock, ‚Die deutschen Volksbücher‘ Band 6, 
Frankfurt 1847; bis ins Ig. Jahrhundert immer wieder für Volks- 
bücher verwandt); 2. die ‚Wunderlich Gedult der Gräfin Griseldis‘ 
von Pater Martinus von Cochem, im History-Buch I, Dillingen 1687. 


Johann Fiedler. 


Johann Fiedler, der als Poet eine der untersten Stufen der 
gelehrt-höfischen Dichtung einnimmt, hält sich im Gang der Grisel- 
dishandlung in großen und in fast allen kleinen Zügen an Petrarca. 
Eine Benutzung Boccaccios ist nicht erkenntlich. Seine Änderungen 
beziehen sich auf ein starkes Herausarbeiten des Religiösen, das 
sich bei Petrarca erst leise bemerkbar machte. Der Markgraf führt 
„ein fromm gottfürchtig ehrliches Leben“, ‚das Exempel eins from- 
men christlichen Ehemannes“. Griseldis ist ‚ein rechter Ausbund 
einer christlichen erbarm- und tugendhaften Frauen“ und die ganze 
Geschichte ‚ein rechter Spiegel der Tugent und Gottseligkeit“. 

Neben dem Religiösen liegt der Ton auf einem Herausarbeiten 
des Standesgegensatzes, aber nicht wie bei Lope zur Bereicherung 
durch Kontrast, sondern zu einer unerfreulichen Fürstendienerei. 
Das gehäufte ‚Euer Gnaden‘“ in den Reden der Untertanen, das 
Gepränge des Hofes und das naiv autoritative Stolzieren des Grafen 
selbst (‚‚heroisch und männlich“, ‚sehr gravitätisch‘“, ‚mit äußer- 


ı Vgl. dazu Köhler in Ersch u. Grubers Enzyklopädie. 
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ster Demut“, „mit tiefer Reverenz“), das alles hat in diesem 
Hohen Lied auf die Tugend des niederen Standes wenig Sinn. 

Ein gewisser Reiz der Darstellung liegt in der sehr glatten, oft 
auch bildhaften Übersetzung, die z. B. den Koffer mit Griseldens 
Fürstinnenschmuck, der eigens hierzu ‚auf einem Wagen mitgeführet 
worden‘, ebenso wie den ‚alten Futterkasten‘, in dem die bäuer- 
liche Kleidung aufbewahrt liegt, mit sichtlicher Freude am Intimen 
und Bildhaften dem Leser vor Augen stellt und volkstümliche Sprich- 
wörter wie „in den sauren Apfel beißen‘, ‚einen schweren Stein 
weit werfen‘, „gegen den Strom schwimmen“ u. a. m. der Wiedergabe 
des lateinischen Originals einverleibt. 

Eine direkte Bereicherung hat die Darstellung Fiedlers erfahren 
durch ein liebevolles Betonen der Gefühlswelt und der Gemütsbe- 
teiligung. Das ist eine Sphäre, an der der Griseldisstoff von seiner 
Entstehung an besonders kargen Anteil hatte; die Sachlichkeit 
mutete oft fast wie Gefühlskälte an (Boccaccio, Sachs). Die Gründe 
dafür liegen wohl zu einem Teil in dem Mangel an sprachlicher Be- 
weglichkeit einiger der frühen Darsteller, z. B. des ganzen 16. Jahr- 
hunderts in Deutschland, in der Hauptsache aber in der romanischen 
Herkunft des Stoffes, in der Herkunft von Dichtern, denen das Dar- 
stellen der Seelenbewegung weniger Bedürfnis war als den der 
Wallung viel mehr zugänglichen Germanen. Die trotz äußerer Leb- 
haftigkeit stets im Hintergrund gehaltene Reserve, die das mensch- 
liche Überströmen und damit auch den sichtbaren Ausdruck hindert, 
erhielt dem Griseldisstoff auf romanischem Boden immer eine ge- 
wisse mimische Befangenheit, oder besser Sparsamkeit. Die ersten 
Schritte zur Auflockerung taten, wie wir sahen, drei germanische 
Bearbeiter: Chaucer, das englische Drama und Erhart Groß. 

Fiedler nun setzt an einer ganzen Reihe von Stellen die seelische 
Bewegung einer Handlung an Stelle der bloßen Tatsache. Der Graf 
läßt nicht ohne weiteres die Untertanen zur Audienz vor, sondern 
„verwundert sich über die Menge des Volks, ist bestürzet und begierig 
zu erfahren, was doch ihr Anbringen und Begehren sein möchte, lest 
sie kommen in seinen fürstlichen Saal und weil er ihm nichts Böses 
bewußt ist)... ““, Das ist nicht nur eine Erweiterung der Szene des 
Petrarca-Textes, sondern ein vollständig Neues. Die Gefühle, die 
den Grafen zur Audienz bewegen, waren bisher keinem Interesse 
begegnet. — Ebenso wird aus dem kühlen ‚‚moverunt piae preces 
animum viri“ in der deutschen Bearbeitung: ‚Markgraf Walther hatte 
diese Rede bis zu Ende angehöret, verwunderte sich über die große 
Liebe, Treue und Vorsorge seiner Untertanen, ließ ihr solche so sehr 
zu Gemüte gehen, daß ihm fast die Augen voller Wasser stunden‘. 
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Petrarca: Auf die Frage des Grafen, wo der Vater sei: ‚reve 
renter atque humiliter respondisset‘. 

Fiedler: ‚„Briseldis! erschrack dermaßen über den ungewöhn- 
lichen Gruß eines so fürnehmen Herrn, daß ihr eine hefftige Röthe 
ausbrach, und sie fast erstummet wäre: doch brachte sie noch so viel 
ZUWwegen 0 

Petrarca: ‚venientem seniculum, manu praehensum abstraxit“. 

Fiedler: ‚]Janicola erschricket nicht weniger als seine Tochter, 
gehet mit Zittern... heraus und wundert sich sehr aus was Ursach 
ihn der Markgraf fodert. Der Markgraf nimmet ihn bey der Hand.“ 
Erst mit dem letzten Satz knüpft Fiedler wieder an das Vorbild an. 
Die vorhergehende Schilderung des Seelenzustandes eignet allein der 
deutschen Nacherzählung. Oder ferner: 

Petrarca: Bei der Gehorsamsbedingung: ‚Ad haec illa miraculo 
rei tremens‘‘ (Boccaccio, der den seelischen Untergrund ganz unbe- 
rührt läßt, gibt die nackte Tatsache: ‚sie antwortete immer mit Ja“). 

Fiedler: ‚Briseldis, als die weder lebendig noch tot war, auch 
nicht wußte, ob dieses ein Traum oder ob es die Wahrheit war, hielte 
sowohl wegen großes Schrecken und Verwunderung als über Betrach- 
tung dieser scharffen und weit aussehender Frage ein wenig innen, 
ermanete sich doch endlich und mit großer Schamhafftigkeit und Ehr- 
erbietung gab sie zur Antwort‘ ... Jetzt folgen die Worte Petrarcas. 
Selbst der Diener spricht bei Fiedler ‚‚mit großer Bewegung‘. 

Petrarca: Poterant coniugi haec fidei experimenta sufficere. 

Fiedler: An diesen... Proben hätte sich Walther... mehr als zu wohl 
vergnüget sein lassen können ..., weil er doch ihren innerlichen Kummer 
wohl wußte, wie heimlich und verborgen sie ihn auch hielt ... .“ 
Fiedler hebt also ausdrücklich die Seelenkenntnis des Gatten hervor. 

Petrarca: Seminudam antiqua veste cooperuit. 

Fiedler: ‚„Suchet ihre... Kleider herfür, wirfft solche über sie und 
tröstet sie so gut er mag. Weil er aber viel mehr Trostes bedurfte 
als sie, spricht sie ihme viel mehr z#, heißt ihn gedultig und getrost 
sein, seinen Willen in Gottes .. Willen stellen .. .‘“ und erst nach einer 
innigen Trostrede knüpft Fiedler wieder an Petrarca an; und endlich 
fügt Fiedler der Verwunderung der Gäste über die höfische Magd noch 
hinzu: „Sahen sich untereinander an‘ mit ‚„mancherley Gedanken‘, 
damit wiederum den Gemütsvorgang in mimische Bewegung umsetzend. 

Alle Vergleichsbeispiele machen deutlich, daß der deutsche Be- 
arbeiter in viel stärkerem Maß als sein romanisches Vorbild der 
Wallung, der Gemütsbewegung zugänglich ist, wie seine Phantasie 
unwillkürlich mimische Bilder hervorbringt als natürliche Begleit- 
erscheinungen zu der Willenshandlung. Nach dem bei Erhart Groß 
Angeführten geht man wohl nicht fehl, dies Interesse an der seeli- 


1 Der Name lautet hier mit ‚B‘ an, ein Irrtum, der sich im Anfang 
zweier Baseler und einer Berner Petrarcaausgabe findet. 
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schen Bewegung dem deutschen Wesen des Verfassers zuzuschreiben, 
das hier in der ebenfalls von der Bewegung lebenden Barockatmo- 
sphäre seinen Einfluß doppelt geltend macht. 

Sehr sympathisch berührt es, daß Fiedler in seiner Vorrede 
mit Gewandtheit und Energie mit den müßigen Fragen nach der 
„Natürlichkeit“ der Geschichte aufräumt, indem er sie von einem 
heroisch erhabenen Standpunkt betrachtet: ‚was diese beyde Per- 
sonen gethan haben, sind Facta heroica... die nicht allen Leuten 
anstehen, die auch nicht ein jeder nachthun kann ... Daß auch 
manche gefunden werden möchten, die dieses für keine wahrhafftige 
History, sondern für ein Gedicht oder Fabel halten möchten, da 
liegt mir nichts dran, es ist kein Glaubensartikel. Hat die Welt 
wohl ehe Gottes Wort für eine Fabel gehalten“. Damit hält er 
sich alle müßigen Frager vom Leibe in der Erkenntnis, daß es hier, 
wie bei biblischen Wundern, größer ist zu glauben als zu rationali- 
sieren, und daß das wahrhaft Große nicht da ist zur Nachahmung, 
sondern zum schweigenden Anschauen. 


Martin von Cochem. 

Martin von Cochems ebenfalls vom religiösen, jedoch diesmal 
katholischen Standpunkt aus behandelte Griseldiserzählung findet 
sich in seinem History-Buch, einer Sammlung erbaulicher Geschich- 
ten, unter den ‚„exemplarischen geduldigen“, in der Nachbarschaft 
von Hiob, Tobias und einer Reihe von Märtyrerinnen; als letzte 
in der Reihe stellt sie wohl einen Höhepunkt dieser Muster der 
Geduld dar. 

Da diese Bearbeitung wenige Jahrzehnte nach Fiedler ent- 
standen und ebenfalls vom geistlichen Stand aus gesehen ist, kann 
es nicht wundernehmen, daß sich Anklänge an Fiedler bei Cochem 
finden. Auch bei ihm wird das Zeremoniell des Hofes stark unter- 
strichen. Griseldis ist auch hier fromm und ‚ihren Eltern ganz 
gehorsam“. (Auch Fiedler führte Vater und Mutter ein.) Das Bild 
des Hochzeitszuges ist in großen Zügen ganz das gleiche. Bei Fiedler 
„kam der Markgraf daher auf der Straßen gegen das Dorf zu über alle 
Maßen herrlich geputzet und geschmücket‘“; ein Koffer birgt Gri- 
seldens Fürstinnenschmuck. Cochem: ‚Vor... allen ritte der Mark- 
graf mit hochzeitlichen Kleidern angethan neben einigen Damen in 
Kutschen, welche die Brautkleider sambt allem weiblichen Zierath ver- 
deckt mit sich führten.“ Dieser Putz und Zierat ist der Zusatz 
einer volkstümlich berechneten Darstellung in einem prunksüchtigen 
Jahrhundert. — Endlich klingt die Werbungsszene deutlich an 
Fiedler an, indem auch Cochem das Hauptgewicht nicht auf den 
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tatsächlichen Vorgang, sondern auf die Bewegung des Gemütes 
legt: „der gute alte Mann erstarrete über diese Red und wußte 
nit, was er hierüber gedencken oder sagen solte... und sprach 
endlich voller Zitterens.. . .‘“ Und nicht anders bei der Gegenüber- 
stellung des Grafen mit Griseldis: ‚Sie so gar erschracke, als wan 
der Himmel über sie herabfiele und alles sich drüber und drunter 
wendete“ .... „nit förchte dich meine liebe Griseldis . . .“ 

Diese Darstellung der widerstreitenden Empfindungen und der 
Gefühlsverwirrung geht letzten Endes auf Groß zurück, natürlich 
nicht im Sinne der Beeinflussung, sondern der gemeinsamen Tendenz 
gleich gerichteter Geister. 

Cochem selbst nennt als seine Quelle das Caeleste Empyraeum 
des Henricus Engelgrave, eines belgischen Jesuiten, der rund 
zwei Jahrzehnte vor der Abfassung des Cochemschen History- 
Buches gestorben ist. Engelgrave zieht, wie es dem Charakter 
seines Sammelwerkes entspricht, den aus Petrarca entnommenen 
Stoff zusammen unter Betonung der religiös-gefärbten Stellen. 
Diese tendenziöse Auswahl ist bei Cochem, der mit seinem Werk 
religiös-pädagogisch wirken wollte, noch bedeutend gesteigert. 
Griseldis ist „den Werken der Andacht ganz ergeben,‘ die Kinder 
legt sie in Gottes Hand, bei der Wiedervermählung geht es nicht 
ohne Priestersegen, und der Schluß ist ein Dankgebet für Gottes 
gnädige Lösung. So weit der Quellenanschluß des geistlichen Ver- 
fassers.. Was darüber hinaus seinem Werk den eigenen Stempel 
aufdrückt, ist, mit der geistlichen Richtung zusammenhängend, 
einmal eine Lehrhaftigkeit, die man geradezu als pädagogische 
Passion bezeichnen kann. Griseldis ist das Beispiel für alle Frauen, 
die sich ‚‚mit dieser gottseligen Damen in ihren Verfolgungen trösten 
und stärken‘ mögen. ‚Oh, wohl eine große Standhafftigkeit! oh, 
wohl ein hertzliches Exempel der Geduld für eine Bäuerin!“ Solche 
Akklamationen an den Zuschauer gibt es auf Schritt und Tritt. 
Der männliche Geist Griseldens und ihre politische Tätigkeit wird 
nicht aus Petrarca herübergenommen. Solche publizistische Be- 
tätigung gehört nicht zu einer göttlichen Dulderin von der Art der 
Cochemschen Griseldis. 

Dagegen wird ihre häusliche Tätigkeit noch unterstrichen: 
sie „kochte alles für die wenige Hausgenossen und brachte allzeit 
die halbe Nacht mit Spinnen zu.“ 

Ausgesprochenes Geschick bekundet der geistliche Verfasser in 
der Ausmalung wirksamer Situationen, meistens Massenszenen, die 
an Lebendigkeit und Farbigkeit auf einen Bühnenkenner schließen 
lassen. Der Einzug des hochzeitlich geschmückten Bewerbers in 


— 17 — 


Griseldens Dorf wird noch bei weitem übertroffen durch den Hoch- 
zeitszug des Paares zum gräflichen Schloß: ‚das Volck lieffe hauffen- 
weis nach, rieffte mit freudiger Stimm Vivat Griseldis .. .“ Das 
Staunen und Durcheinanderfragen der Hofgesellschaft, die alles 
außer der Braut vorfindet, wird lebensvoll beschrieben, und erst 
als die Spannung auf dem Höhepunkt ist, ordnet der Graf den 
gemeinsamen Auszug an. — Die Verstoßung wird als Staatsaktion 
vor eigens dazu geladenem Publikum von Fürsten und Edlen 
in Szene gesetzt, ein Zusatz, der den Sieg der Dekoration über den 
seelischen Gehalt erschreckend deutlich dokumentiert. Das und 
vieles andere sind Errungenschaften einer Zeit, die dem Gepränge, 
der Schaulust, kurz dem Sinnenreiz der Außenwelt reichlich Tribut 
zollt. Der Glanz der Höfe und das Blühen der Theaterdekoration 
sind Zeitelemente des I7. Jahrhunderts, die nicht ohne Einfluß 
auf die Griseldisdarstellung des Pater Cochem geblieben sind. 

Sinnenkult neben Keuschheit bis zur Prüderie, diese beiden 
Seiten des 17. Jahrhunderts, spiegelt unsere Darstellung im kleinen. 
Derselbe Verfasser, der das Auge und alle äußeren Sinne beschäftigt, 
fügt bei der Umkleidung der Bäuerin hinzu: ‚„dannoch also ehrbar- 
lich, daß niemand ihre Blöse sehen konte‘“ (es ist dieselbe Zeit, 
die sich an der Nacktdarstellung des Christkindes stieß)!, und 
betont bei der ızjährigen Tochter, der neuen Braut, daß sie ‚noch 
nit tauglich zum heurathen‘“ war. Wieder eine deutsche Bear- 
beitung mehr, die an der Umkleidung und der Verlobung mit der 
halbwüchsigen Tochter Anstoß nimmt. 

Und noch einen anderen Kontrast des 17. Jahrhunderts 
spiegelt die Griseldisbearbeitung: den zwischen Rationalismus und 
Gefühlsüberschwang. Darin kam allerdings der Stoff der Zeit ent- 
gegen; ist doch die Wurzel der Handlung eine Tat, die, aus Be- 
rechnung und Impuls aufs merkwürdigste gemischt, bei dem Opfer 
eine Welt von reinem Gefühl auslöst und in der weiteren Entwick- 
lung ständig den Kampf zwischen Verstand und Gefühl, d. h. 
zwischen der Fortführung und der Einstellung der Prüfung berück- 
sichtigen muß. 

Dieser Graf, das merkwürdige Konglomerat von Rationalismus 
und Sentiment (denn Gefühl im tiefsten Sinne möchte man es nicht 
nennen), war denn auch von den verschiedenen Zeiten ganz ver- 
schieden gesehen worden. Das 15. und 16. Jahrhundert suchte 
den doppelten Ursprung seiner Tat weitgehend zu überbrücken, 
indem sie sowohl das eine wie das andere nicht übermäßig betonten. 


ı Vgl. W. Weisbach: Barock als Kunst der Gegenreformation 1921. 
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Die Handlung hatte für sie mehr Interesse als ihre Wurzel. Wo 
diese Wurzel berührt wurde, geschah es mit äußerster Zurück- 
haltung (z. B. Petrarca: ‚‚quam laudabilis, doctiores iudicent). Anders 
das 17. Jahrhundert: gerade diese Zwiespältigkeit ist es, die den 
barocken Geist interessiert. Die Verschmelzung des Inquisitors 
mit dem Liebenden ergreift auch Cochem, der im ganzen viel 
barocker erscheint als Fiedler, und bemüht sich, die Kämpfe 
zwischen der klaren Überlegung des Grafen und dem Gefühl 
des Mitleidens von der Entstehung der Handlung bis zur Lösung 
darzustellen. 

In der Charakteranlage des Grafen tritt viel stärker als bisher 
das Denken hervor, unter Verdrängung des Impulsiven. Ä„Spitz- 
findig von Verstand“, wie er ist, kommt der Heiratsentschluß erst 
nach einem förmlichen Kampf zwischen dem Gefühl, das nach 
Freiheit verlangt, und dem Verstand, der die Notwendigkeit der 
Ehe einsieht, zustande. Um beides zu illustrieren, führt Cochem 
ein Gespräch mit den Untertanen vor der eigentlichen Audienz ein, 
in dem der Graf seiner gefühlsmäßigen Abneigung gegen die Ehe 
energisch Ausdruck verleiht: ‚Ich mag meine Freyheit nit ver- 
kaufen, noch ein Weyb zur Mitregiererin annemmen. Solang ich 
ledig bin, thue ich, was ich will ....‘“ Um diese Abneigung zu über- 
winden, dazu gehört ein gut Teil Überlegung. Nach der Bitte der 
Untertanen „schwiege der Graf eine Weil still und dachte 
dem Vorschlag tief nach... und resolvierte sich, ihrem Begehren 
zu willfahren.‘“ „Er aber bedachte sich einige Tag lang mit 
tiefem Nachsinnen,.... und entschlosse sich endlich,....“ Als 
„der Graf sich endlich resolviert hatte, .. .. befahl er...“ — Also 
die schwere Gedankenarbeit der Entschlüsse, das Erwägen des 
„Spitzfindigen von Verstand‘ nimmt einen übermäßig breiten Raum 
ein. Auch während der Prüfungen wird der Zwiespalt des Grafen 
stark unterstrichen: auf der einen Seite Wißbegierde, Forschungs- 
drang und der Wunsch, Griseldens Tugend der Welt zu offenbaren, 
also durchweg Verstandestriebkräfte, auf der anderen Rührung, 
Qual und Mitleiden. Bei der ersten Prüfung wird der Graf so bewegt, 
„daß sein Hertz im Leyb sich umbwendete und er sich der Zähren 
kaum enthalten konnte. Gleichwohl verhielte er sich äußerlich 
gantz ernsthaft“. ‚Mit diesen Worten ginge er davon, und wiewohl 
er innerlich gantz betrübt war, erzeigte er dannoch äußerlich eine 
ernsthafte Gravität.“ Der Erfolg solchen Kampfes ist jedesmal 
eine größere Grausamkeit, als die Tradition sie bot. Es ist, als ob 
auf die schärfere Spannung des Bogens naturgemäß der schmerz- 
haftere Schuß folgte. 
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Beim zweiten Kindesraub dasselbe Widerspiel: Der Graf ging „be- 
wegt von ihr hinaus und vergosse ganz mildiglich viele bittere Zähren: 
damit gleichwohldiesehohe Tugend seinerEheliebsten ... möchtean 
Tag kommen ...‘, deshalb fährt er in der Prüfung fort ; also die Päda- 
gogik, gewiß eine Forderung des Verstandes, siegt über das Mitleiden. 
Das ‚Gleichwohl‘ ist hier wie vorher das Zünglein an der Wage. 

Das Mitleiden des Grafen neben seiner Grausamkeit, sein Doppel- 
spiel, die Freude an der Zwiespältigkeit rückt Cochems Darstellung 
nahe an das englische Drama heran, wo sich all diese Elemente, 
durch die Bühnendarstellung begünstigt, erheblich verstärkt finden. 
Wie dort Griseldis vor den Höflingen knien mußte, so hier vor der 
vermeintlichen zweiten Braut. Das Kontrastbestreben beider Ver- 
fasser verlangt diese äußerste Erniedrigung der so hoch Erhobenen; 
und ebenfalls gleich den englischen Barockdichtern interessiert 
Cochem das affektvolle Leiden der verfolgten Frau, nicht die stumme 
Haltung. Was er aber eigentlich seinem pädagogischen Zweck zu- 
liebe darstellen will, ist gerade das ruhige Ausharren, die unerschütter- 
liche Fassung. Aus diesem Zwiespalt zwischen seinem Zweck und 
seiner eigentlichen Interessensphäre entspringt nun auch für die 
Griseldisgestalt das ‚Dannoch‘, ‚Gleichwohl‘, auch hier aus dem- 
selben Gegensatz der Vernunft, die Haltung und Ruhe verlangt, 
gegen das Gefühl, das das sichtbare Leiden darstellen will. 

An zwei Stellen nur, den stärksten der Darstellung, tritt der 
innere Zustand der Bewegung nach außen und wird Herr über den 
der Ruhe, Stellen, die durch die Neuheit der Sprache in einer Über- 
setzung Petrarcas aufhorchen lassen; einmal als Griseldis für ihr 
Kind bittet, also aus ihrer Passivität für einen Augenblick heraus- 
tritt : „ich verhoffe aber sein vätterliches Hertz werde sich über 
dasselbe erbarmen und er werde vielleicht noch ein Mittel finden 
es für dem Tod zu bewahren,‘ und das andere Mal in der schönen 
Szene, wo der Diener vor Rührung ‚das unschuldige Lämblein so 
schmertzlich zu beklagen‘ anfängt, ‚daß der standhafftigen Mutter 
das Hertz auch mußte weich werden“, und sieihn beschwört: ‚Tragt 
doch das liebe Engelein nur eylends hinweg, damit mein mütterliches 
Hertz in Anschauung dessen nicht betrübt werde‘, eine Szene, 
deren Sinn der innere Kampf der Mutter ist, der sich, erst von 
außen angestoßen, in seiner ganzen Schwere enthüllt. 

Da dem Verfasser aber nur in den seltensten Fällen Töne der 
Erschütterung zu Gebote stehen, muß meistens die Rührseligkeit 
statt dessen hingenommen werden. Im Grunde ist der Hauptein- 
druck der Geschichte der einer unerhörten Sentimentalität (nicht 
zufällig greift eine große Zahl der Bearbeiter des ıg. Jahrhunderts 
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gerade auf Cochem zurück); wahre Tränenbäche ergießen sich bei 
jeder Gelegenheit. Die Übergabe des Kindes ist voll der gefühl- 
vollsten, teilweise wirklich rührenden Ausschmückungen, wenn die 
Mutter das Kindlein in ihre Hände nimmt, ‚sahe es eine Weil 
freundlich an, truckte es gar anmüthiglich an ihr Hertz, kuste es zu 
mehrmalen auf sein rothes Mündlein . ..“. Der Abschied aus dem 
Schloß bringt an Rührseligkeit den Gipfel des Ertragbaren: ‚Also 
gienge die arme Griseldis schier ganz nackend, barfuß und mit bloßem 
Haupt zu dem Schloß hinaus ... .‘‘, das ganze Gesinde folgt ihr 
trauernd und weinend, der Graf weint, der Vater kommt ihr mit 
dem ganzen Dorf weinend entgegen und endlich: Griseldis, die stets 
Standhafte, weint, aber wohlgemerkt, nicht um ihr eigenes Elend, 
sondern um das Unglück des seiner Mutter beraubten Volkes; so 
zieht sie wieder in ihr ‚„Strohhüttlein‘‘ ein, vom Vater mit dem 
„nackenden Christus‘ getröstet, alles Ausdrücke, die bis zur Pein- 
lichkeit die Absicht zu rühren zeigen, ganz anders wie etwa bei 
Erhart Groß, wo die Rührung nicht die Absicht, sondern die natür- 
lıche Wirkung eines tief ergriffenen Dichterherzens war. 

In den Mitteln der volkstümlichen Wirkung ist Cochem sehr 
bewandert, wenigstens sind verschiedene Änderungen und vor allem 
Erweiterungen nur als Konzessionen an den Volksgeschmack zu 
deuten. Die Breite der Unterredungen (hier sind es mehrere) mit 
den Untertanen, das Staunen und Fragen der Hofgesellschaft nach 
der Braut, das stärkere Hervortreten des alten Janicola, dessen 
Freude über die Geburt eines Sohnes eigens erwähnt wird, der Brief- 
wechsel des Grafen mit seinen Verwandten in Bononien und das 
Hervortreten des Grafen von Panicius und seiner Frau, das alles 
sind Zusätze, die gerade wegen ihres Mangels an Konzentration der 
Zustimmung eines wenig gebildeten Publikums sicher sind. 

Vergleicht man mit Cochems Griseldisbearbeitung seine eben- 
falls ins Historybuch aufgenommene ‚Genoveva‘, so zeigt sich ganz 
derselbe Gesichtspunkt bei beiden. Auch in der „Genoveva“ will 
der Verfasser zugleich lehrhaft und rührend wirken, wie ja der Zweck 
der Griseldis „Bewunderung und Zähren‘“ sein sollte. Auch hier 
gibt es reichlich Tränenüberfluß für die Geduld der Heldin. Inter- 
essant ist die scharfe Trennung beider Geschichten, die man bei 
der Forschung nach dem Ursprung der Griseldis gern hat verwischen 
wollen: Während Griseldis unter den ‚„exemplarischen Gedultigen“ 
erscheint, ordnet sich Genoveva unter die „unschuldig Verfolgten“ 
ein, also unter einen grundsätzlich anderen Gesichtspunkt. 

Daß Cochem in seiner Darstellung den für seinen Zweck richtigen 
Ton gefunden hatte, beweist sein Erfolg. 
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Tiroler Volksdrama. 

Seine Darstellung liegt einem Tiroler Volksdrama zugrundel, 
das noch im Ig. Jahrhundert gespielt worden ist. Der religiöse 
Grundgedanke trifft hier aufs merkwürdigste zusammen mit Ele- 
menten des tirolischen Volkstums und der naiven Spielfreude eines 
für theatralische Lebendigkeit stets empfänglichen Menschenschlages. 
Die Bereicherung besteht einerseits aus Gebeten Griseldens, anderer- 
seits aus Bauerngesprächen, Tänzen, Gesang und einem Teufels- 
zwischenspiel, in dem der Graf durch Lucifer und Melistopheles zu 
seiner grausamen Idee der Prüfung verführt wird, um dann durch 
seinen Schutzengel wieder auf den Weg der Güte und Liebe geleitet 
zu werden. Die Einführung der unter- und überirdischen Mächte 
hat außer der theatralischen Belebung auch den Sinn der Erklärung 
einer dem Volksempfinden logisch nicht verständlichen Handlung. 
Das Ganze wirkt, obwohl häufig unorganisch und überladen, doch 
stets lebendig durch seine nahe Berührung mit Volkstum und Theater. 

1842 und I846 erschienen Neudrucke von Cochems Werk in 
Passau. Schwab benutzte es fast wörtlich für sein Volksbuch, und 
auf Schwab gestützt wieder Schönhuth, Reutlingen 1847. Für 
die katholische Jugend stutzte es J. Rion im Jahre 1836 zurecht. 

Fiedler und Cochem sind deutlich Kinder des Jahrhunderts 
der Religionskämpfe. Der Schwerpunkt des Stoffes ist vom Mensch- 
lichen zum Religiösen übergegangen. Das Barockgefühl, das sich in 
England, Spanien und Italien als dramatisches Theater entlädt, wird 
in Deutschland zur epischen Lehrpredigt. Der ästhetische Gesichts- 
punkt weicht dem ethischen; eine Wandlung, die dem gleichen Gesetz 
untersteht wie ein Jahrhundert früher die der Renaissance in den 
Geist der Lutherischen Reformation. Für den Griseldisstoff stellen 
Fiedler und Cochem kein neues Entwicklungsstadium, sondern nur 
eine neue und zwar wenig günstige Beleuchtung des Stoffes dar. 


II. Der Stoff in Sammlungen. 


Wenig grundlegend Neues enthält auch der größte Teil der 
Bearbeitungen, die im 17. Jahrhundert als Teile größerer Samm- 
lungen förmlich aus der Erde schießen. Der Griseldis-Stoff eignet 
sich besonders zur Finverleibung in solche Unterhaltungsliteratur, 
da er alle Eigenschaften hat, die ein Publikum verlangt: eine Fülle 
von Handlung, von einem gemeinsamen Gesichtspunkt aus gesehen, 
und zwar einem Gesichtspunkt, der vom Moralischen wie vom 
Psychologischen aus gleich fesselnd ist. Dazu enthält der Stoff 


1 Genaue Inhaltsangabe vgl. bei Widmann, Euphorion Bd. 14 
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eine Menge von Gefühlsmomenten für sentimentale Leser und doch 
mit einem guten Maß von Problematik gemischt für Grübler und 
Zweifler. Von verschiedenen Seiten betrachtet, kann jeder das 
Seine herausfinden. Bedenkt man dazu noch das Beispiel von Boc- 
caccios Sammelwerk, so ist es nicht verwunderlich, daß die Griseldis- 
erzählung in nicht weniger als sechs Sammelwerken des 17. und be- 
ginnenden 18. Jahrhunderts erscheint, in fünf davon, die hier zuerst 
besprochen werden sollen, allerdings in kaum veränderter Gestalt. 

Hans Wilhelm Kirchhof im vierten Buch seines ‚„Wendun- 
muth‘“, 1602 (IV, 86) gibt nichts als einen hübschen Auszug aus 
Petrarca, wobei er die Namen willkürlich in Durando und Fortunata 
verwandelt. Die einzige Stelle, wo er von seinem Vorbild abweicht, 
ist die Schlußbemerkung: ‚Und segnet sie (Fortunata) auch mit 
mehrer Leibsfrucht, nemlich junger Herrn und fräwlein.‘“ Ähn- 
liches fand sich bei Erhart Groß: ‚ob sie ander Kinder nicht mehr 
pracht hab, das habe ich nicht vernomen“. Jedoch ist dies die ein- 
zige Übereinstimmung beider und berechtigt keineswegs zu irgend- 
welchen Schlüssen. Der Zusatz klingt vielmehr an die alte, märchen- 
hafte Harmonie schaffende Schlußwendung an: ‚Und wenn sie 
nicht gestorben sind, dann leben sie noch heute.“ 

Johann Georg Schiebel in seinem „Historischen Lust- 
Hauß‘“ (Leipzig 1685, S. 118) nennt für seine Erzählung „Das 
tugendhafte Bauerkind‘ selbst Petrarca als Gewährsmann. Auch 
der religiös gewandte Schluß ist aus Petrarcas Brief entnommen, 
die Anwendung von Griseldis und dem Grafen auf das Verhältnis 
des Menschen zu Gott. Das Religiöse ist hier im 17. Jahrhundert 
noch gesteigert durch ein angefügtes Kirchenlied. — Außer Petrarca 
ist aber hier offenbar das wenige Jahrzehnte vorher erschienene 
Fiedlersche Volksbuch benutzt worden. Die Namensform Briseldis, 
die Schiebel verwendet, weist auf Fiedler; ferner die Erwähnung 
der Eltern (statt wie sonst nur des Vaters) und die fast wörtliche 
Übereinstimmung der Lösung. Schiebel: „als sie nun an der 
Tafel saßen und in der besten Lust waren...“ Fiedler: ‚Als nun 
jedermann bei der besten Lust war ... .“ Petrarca berührt die 
Stimmung der Gesellschaft an dieser Stelle gar nicht. 

Christ. Zeißelers „Historischer Schauplatz“ (Witten- 
berg 1700, S. I08—113) stellt ebenfalls nichts als einen Auszug 
aus Petrarca dar!, wie auch die sehr kurze Erzählung des vier 


1 Der Titel heißt ‚Die fürstliche Bauer-Braut‘. Die Namensform 
Briseldis ebenso wie einige wörtliche Anklänge machen die Benutzung 
Fiedlers wahrscheinlich. In der ersten Ausgabe des ‚Schauplatzes‘‘ 
(Leipzig 1695) ist die Griseldiserzählung nicht enthalten. 
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Jahre später erschienenen „Gemisch-Gemasch‘“ von Abraham 
a Santa Clara (Würzburg 1704, S. 173) und die des „Caelum 
Empyraeum‘“ des belgischen Jesuiten Engelgrave (der Quelle 
Cochems), der den Stoff unter stärkster Betonung des Religiösen 
zusammenzieht. 

Bei den fünf Sammlungen ist das Entscheidende die An- 
lehnung an Petrarca. Ihr Zweck ist nicht, eine neue Version dar- 
zustellen, sondern die alte Erzählung einem weiten Kreis bekannt 
zu machen. Es bekundet sich in ihnen gar keine Stileigen- 
heit, so daß ohne Vergewaltigung die fünf Darstellungen, obwohl 
durch ein Jahrhundert (I602—ıI704) getrennt, zusammengestellt 
werden können. 


Michael Hoyer. 

Eine eigene Stellung nimmt dagegen die Erzählung des Au- 
gustinerpaters Michael Hoyer ein, die als letzte Geschichte (also 
die gleiche Anordnung wie bei Boccaccio und Cochem) seines la- 
teinisch geschriebenen Sammelwerkes erscheint: Historiae tragi- 
cae sacrae et profanae: decades duae, Colon. 1647 und 
Bruxell. 1652. Hier ist nicht mehr die Quellenfrage das Wichtigste, 
sondern die Untersuchung, wo und aus welchem Grunde der Ver- 
fasser die Tradition verläßt. Vom Stofflichen ausgehend fällt zunächst 
auf, daß hier ebenso wie bei Foresti und dem deutschen Märchen Gri- 
seldis am Anfang der Geschichte steht, und daß nicht die Untertanen 
die Heirat fordern, sondern der Graf aus Liebe die Bäuerin zur Ge- 
. mahlin begehrt. Er trifft sie nicht beim Wasserholen, sondern 
in der Hütte. Bei der Werbung verlangt er nicht den Gehorsams- 
schwur, sondern Griseldis leistet ihn freiwillig. In dem allen stimmt 
Hoyer mit dem deutschen Märchen und teilweise mit der englischen 
Ballade und Dirk Potter überein, schließt sich also an den besonderen 
Zweig der Überlieferung an, den wir als den volksmäßigen bezeich- 
neten. Die Prüfung ist bei Hoyer eine ganz interne Angelegenheit 
der Ehegatten. Nicht die Untertanen fordern angeblich den Tod 
des Kindes, sondern die Willkür des ehelichen Herrn allein verlangt 
ihn. Er schickt auch nicht den Boten als Exekutor seiner Befehle, 
sondern reißt selbst das Kind aus den Armen der Mutter. Diese 
endlich bringt ihre Bitte für die zweite Gemahlin vor, ohne nach 
ihrem Gefallen an der Nachfolgerin gefragt zu sein. (Der Fortfall 
dieser Frage und der Szene am Brunnen stimmt mit Erhart Groß 
überein.) Das Verhältnis zu den Ouellen ist hier im 17. Jahrhundert 
schon recht kompliziert geworden. Der Verfasser kennt offenbar 
die meisten seiner Vorgänger und benutzt sie wahllos durcheinander. 
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Was seine spezifische Färbung, abgesehen von aller Beeinflus- 
sung, ausmacht, ist ein starkes Betonen des Impulses und der 
Temperamentsäußerung. Der Graf, der den Ruf von Griseldens 
Schönheit vernommen hat, kommt beim ersten Anblick fast von 
Sinnen über so viel Reiz ‚nec mora, post alia etalia... colloquia, 
perditissime coepit illam deamare. Quare impos flammas, quae 
eum rapiebant, vel domare, vel sub cineribus tegere ulterius, cogi- 
tavit denique .....“ Vor diesem ‚‚denique‘“ ist er ganz Impuls und 
Temperament. Nicht die Überlegung geht voran, wie bei Boccaccio 
und Petrarca, sondern der Affekt. Die Untertanenkonferenz dort — 
Liebe auf den ersten Blick hier, der Unterschied zwischen der Über- 
legung und dem Affekt als Handlungsmotiv liegt auf der Hand. 

Nicht anders beim Kindesraub. Bisher gab es vom Entschluß 
bis zur Tat eine Reihe von Stationen — Erfindung des Vorwandes, 
Mitteilung an die Frau, Befehl an den Diener usf. — die alle über- 
wiegend vom Verstand geleitet wurden. Der anfängliche Affekt 
im Augenblick der Konzeption wurde so sehr von des Gedankens 
Blässe angekränkelt, daß der Eindruck der Überlegtheit den der 
plötzlich einmaligen Eingebung besiegte. In der Darstellung Hoyers 
dagegen ist alles auf Plötzlichkeit und Augenblickseingebung gestellt. 
Entschluß, Mitteilung und Ausführung werden alle drei aus der 
ersten Schwungkraft bewegt: sie sind eine und dieselbe Aktion, 
nicht Stationen eines Weges: „maritus... eximprovisoin uxoris 
gynaeceum! irrupit et pene Laii more furensdixit, omnino velle 
se proles in sylvis sine mora exponatur, ... Quare simul cum 
his verbis tenerrimam sobolem e genitricis brachiis ipsemet vi 
avulsit, mandans... . satellitia eam, ... modo e medio tollerent.“ 

Die hier (nicht im Text) gesperrten Worte zeigen die In- 
tensität, mit der die Handlung, Affekt von Anfang bis Ende, 
ohne Aufenthalt und ohne gedankliche Unterbrechung ihrem Ziel 
zudrängt. 

Die Wirkung der Prüfung auf Griseldis ist nicht die der un- 
erschütterlichen Harmonie, sondern die der Leidenschaft una des 
Kampfes. Sie kehrt vertrieben ins Vaterhaus zurück, ‚„ubi fatorum 
malignitatem invictae indolis suae gladio perpetuo domuit, prostravit, 
debellavit.‘“ Dies ist nicht der Ton der Ergebung, sondern der 
des Kampfes und der leidenschaftlichen Erschütterung, die nach 
dem Stadium der Disharmonie wieder um den Einklang mit sich 
selbst ringen muß. — Auch die Wirkung der Werbung auf den 


1 Der Raub im Wochenbett deckt sich mit dem französischen 
Drama 1395. 
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Vater ist die der Zerrissenheit im wahrsten Sinne: ‚,...uthaec oratio 
senis animum in alias aliasque uno momento partes distraxerit.‘ 

Unwillkürlich taucht wieder das englische Barockdrama in der 
Erinnerung auf, nicht als Quelle dieser Erzählung, sondern als 
selbständige Äußerung eines denselben Gesetzen unterworfenen 
Geistes. Im Drama wie in der epischen Erzählung ist die Leiden- 
schaft an die Stelle der Überlegung getreten. Das Vorwärtsdrängen 
der Handlung unter Entwertung des einzelnen Stadiums (vgl. oben 
den Kindesraub), das war der Atem des englischen Barockspieles, 
im Drama selbstverständlich offenkundiger und bewegter, da Be- 
wegung sein Wesen ist, während die Erzählung sich Maß und Hal- 
tung auferlegen muß. 

Die Griseldisgestalt selbst erscheint hier von Anfang an betont 
und herausgehoben, d.h. in die Sprache des Barock übersetzt, daß sie 
belichtet ist unter Entwertung ihrer Umgebung, während der Tradi- 
tion gemäß Griseldis und der Graf gleichbetonte Gegenspieler waren. 
Wasan der Hauptgestalt jetzt interessiert, ist, dramatisch gesprochen, 
das Pathos des Leidens und rein inhaltlich: die mutatio rerum. 

„Magnum fortunae variantis spectaculum‘“, das ist hier der 
Angelpunkt des Verfassers. ‚„OQuantis humana casibus aguntur! 
Quis credidisset... . puellam ruri natalibus obscurissimis ortam, 
sine ordine, sine spe educatam, ad tantum culmen ascensuram.“ 
So faßt der Bearbeiter nach der Hochzeit die Spanne von der niederen 
Geburt bis zum Aufstieg zusammen; und wieder von der Höhe 
des Glücks herabblickend: ‚„pauci ita in altum elati fatorum vio- 
lentiam intacto remigio effugere.“ 

Immer interessiert diesen Barockdichter der Abstand zwischen 
zwei Polen, sei es der Aufstieg oder der Sturz, die Spanne zwischen 
Grausamkeit und Liebe, Glück und Verzweiflung. Den Gegensatz 
zwischen der Bäuerin und der Fürstin, den dreimaligen Wechsel 
des Schicksals, das sieht der Barockdichter an der Griseldisgestalt, 
wie der Barock stets nach der Darstellung des Wechsels greift und 
nicht nach dem ruhig Beharrenden!. Damit ist der äußerste 
Gegensatz zum I6. Jahrhundert erreicht, das die Gegensätze zu 
überbrücken für seine Hauptaufgabe hielt. — Mit dem englischen 
Barockdrama verglichen, erscheint die Erzählung Hoyers arm an 
Personen und Charakteren. Man erinnere sich der Fülle der neu- 
erfundenen Gestalten und der schillernden Charaktere im Drama; 
die Erzählung dagegen hat eine beschränkte Personenzahl; die 
Untertanen und der Hof spielen nicht mit. 


1 Vgl. Fritz Strich in der Festschrift für Muncker 1916. 
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Was die Erzählung an Bewegung des Ganzen entbehren muß, 
das ersetzt sie durch die Bewegtheit des einzelnen Bildes. 

Dem Äußeren der Griseldis, das bis zum 17. Jahrhundert immer 
in sehr unbestimmten Linien erschien, widmet Hoyer einen wahren 
Kult, und das nicht in allgemeinen Lobeshymnen, sondern in glitzern- 
den Allegorien und Vergleichen: ‚‚erat enim illius auro rutilantior 
caesaries, erant labra corallo, erant oculi gemmis, dentes ebore, 
frons nive, genae rosis pulchriores.‘“ Der Brautschmuck erscheint 
in seiner Pracht, und die Hochzeit bietet ein Bild von ganz bewegtem 
Glanz, mit Blumenduft, Fackelschein und der Spiegelung in Marmor 
und Metallen aller Art. Der Dichter versäumt keine Gelegenheit, 
um Glanz und rauschende Pracht darzustellen. Dabei sind seine 
Bilder nicht bleibend im Sinne des lebenden Bildes, sondern Ver- 
wirrung, Bewegung und Vielfältigkeit ist ihr Wesen. Gold und 
Silber, betäubender Duft, über dem Ganzen fliegende Lichter und 
— wie könnte es im Barock anders sein ? — Komödienspiele, Turniere, 
Feuerwerk, das ist die Hochzeit, gesehen duıch das Temperament 
des Barockdichters. Das Spiel aller Sinne, Auge, Ohr, Geruch, muß 
der Stimmung der Festlichkeit dienen; der Reiz des Augenblicks 
triumphiert. Der äußerste Gegensatz ist auch hier wieder das 
16. Jahrhundert, das den Eindruck der Festlichkeit allein durch 
Essen und Trinken bestreiten zu können glaubte. 

Das alles ist dargestellt in einer Sprache, die geschwollen ist 
von Bildern und Allegorien, die durch Parallelität und Wiederauf- 
nahme gleichgestellter Glieder verwirrt und ermüdet, zumal sie durch 
Weitschweifigkeit, Lehrhaftigkeit und Geschwollenheit Fesseln um 
den Lauf der Erzählung legt. Griseldis’ Erziehung im Elternhaus, 
ihre Häuslichkeit, einfache Haartracht, alles und jedes wird der 
Pädagogik nutzbar gemacht, wobei der Verfasser seine Persönlich- 
keit vordrängt, als stünde er auf der Kanzel. Der Augustiner Hoyer 
vereinigt, ebenso wie der Augustiner Cochem, die beiden Pole 
des 17. Jahrhunderts: Sinnenlust und Askese; allen Zauber der 
Weltlichkeit neben den Tugendforderungen des Moralisten. Der Prote- 
stant Fiedler erscheint dagegen anspruchslos und fast puritanisch. 


Zusammenfassung des Barock. 

Überschauen wir nach dieser Sonderung in einzelne Länder 
das allen Bearbeitern des Barock — d. h. also der zweiten Hälfte 
des 16. und des ganzen 17. Jahrhunderts — Gemeinsame, so ergibt 
sich für alle die Entdeckung des eigentlich dramatischen Gehaltes 
des Griseldisstoffes: der Kampf gegen den Untergang im Leiden 
und die endliche Erlösung als Krone der Selbstbehauptung. Die 
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Dramatik des Stoffes, von der bei Hans Sachs die Rede war, ist im 
Barock erkannt worden in dem Willen zur Bewahrung der eigenen 
Menschlichkeit und als Teil davon auch der der Kinder. Damit ist 
aus der Leidensgeschichte eine Kampfhandlung geworden, ohne daß 
das Leiden etwas von seiner Wirkung verloren hätte. Vielmehr sind 
gerade ein starkes ethisches Pathos des Leidens und der hemmungs- 
lose Ausdruck des Schmerzes die Hauptstützen der neuentdeckten 
Dramatik. Der stilistische Ausdruck dafür ist die Jagd nach der 
Antithese, die ihr Recht in der Charakterisierung ebenso herrisch 
fordert wie in der Szenerie. 

Der Barock führt den Fall des Grafen von Salutzo und der 
Griseldis auf den ewig menschlichen Kontrast des eigenen Wesens 
gegen das Einströmen fremder Kraft zurück, auf den Kampf zwischen 
Selbstbehauptung und Aufnahme fremden Willens und letzten Endes 
auf die Notwendigkeit der Selbstaufgabe, um dann erst die alles 
umfassende Geschlossenheit zu erreichen. Damit ergreift der Barock 
das eigentliche Problem der Handlung, während noch das 16. Jahr- 
hundert am rein Stofflichen hängen geblieben war. Daß das Problem 
hier rein menschlich gefaßt ist, sichert allen Bearbeitern des Barocks 
einen Zug von Größe, den das eigentliche Jahrhundert der Problem- 
jagd, das Ig., verlor, weil es vom rein Menschlichen zum zeitlich 
Begrenzten (der Frauenemanzipation) herunterstieg. Das dazwischen 
liegende 18. Jahrhundert sieht weniger den problematischen Kern 
als die ornamentale Ausstattung der Handlung. 


Das 18. Jahrhundert. 


Im ı8. Jahrhundert tritt der Griseldisstoff in Deutschland 
stark zurück. Der Grund für diese Erscheinung liegt in der Zwischen- 
stellung der Zeit: die widerstandslos aus Gehorsam leidende Frau 
hatte für das Jahrhundert der Aufklärung keinen Reiz mehr. Die 
psychologische Einsicht war zu weit vorgeschritten, um Unmöglich- 
keiten zu übersehen, an denen frühere Zeiten keinen Anstoß ge- 
nommen hatten. Andererseits war das Interesse an den kompli- 
zierten Seelenanalysen des 19. Jahrhunderts noch nicht erwacht. 

Daher hält sich Deutschland im 18. Jahrhundert unmittelbar 
an den gegebenen Stoff. Die Bearbeitung von Gottfried August 
Bürger: „Markgraf Walther‘, ‚nach einer alten englischen 
Ballade‘ (Göttingen 1789) ist nichts als eine Übersetzung der Ballade 
vom ‚Childe Waters‘ und hat also mit dem Griseldisstoff nur mittel- 
bar zu tun. Außerdem bringt sie infolge des genauen Anschlusses an 
das Original nichts Wesentliches vom Geist ihres Jahrhunderts hinzu. 

Ein zweites Dokument des Interesses am Griseldisstoff ist aus 
der deutschen Klassik hervorgegangen. Jagemann, der Ver- 
mittler italienischer Literatur, der nach mannigfachen Irrfahrten 
in Weimar eine Stätte fand, hat in dem ‚Magazin der italienischen 
Literatur und Künste‘ im letzten Band die Griseldisgeschichte des 
Petrarca übersetzt (Halle 1785). Trotz des engen Anschlusses an 
das Original hat der Verfasser, der dem Kreise um Goethe nahe 
war, Zeile für Zeile den Ausdruck treffender und bewegter gestaltet. 
Wenn ‚der durch das Alter gekrümmte Greis‘‘ Janicola über die 
Werbung erschrickt, als hätte ihn ‚ein vorbeyfahrender Blitzstrahl 
betäubet‘“, wenn die Untertanen bei der Verstoßung weinen ‚‚wie 
Waisen, deren zärtliche Mutter mit dem Tode ringt“ u. a. m., so 
sind das Bewegtheiten des Ausdrucks, die in der Epoche nach dem 
Werther jedem Durchschnittsschriftsteller aus der Feder flossen. 

Daß Griseldis nach der Verstoßung in entfernter Einöde ihre 
Sünden büßen will, deutet vielleicht noch auf den Lebenslauf des 
einstigen Augustinermönches Jagemann, der erst nach mannig- 
fachen Wirren die Bindungen des Klosters floh. 
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Das eine oder andere, etwa das Kreuzeszeichen über dem ge- 
raubten Kind, blieb in der Übersetzung fort. In den Zeitangaben 
über das Alter der Kinder hat sich der Verfasser offenbar geirrt. 

Der Gesamteindruck Bürgers sowohl wie Jagemanns ist der 
vollkommener Treue dem Original gegenüber, und das ist der Gegen- 
satz Deutschlands im 18. Jahrhundert gegen das Ausland: während 
— wie wir noch sehen werden — die romanischen Länder ihren 
Ehrgeiz in möglichste Entfernung von der Tradition und Betonung 
ihrer eigenen Intentionen setzen, erzählt Deutschland die Geschichte 
nur um ihrer selbst willen. Der Dichter Bürger ebenso wie der 
Gelehrte Jagemann, sie experimentieren nicht in den Stoff hinein 
wie das romanische Dixhuitieme, sondern sie respektieren ihn, 
indem sie ihr sprachliches Können in den Dienst der Tradition 
stellen. Hier steht die Sache höher als der Ruhm der Originalität 
um jeden Preis. Diese Sachlichkeit eben ist das Kennzeichen 
der Griseldisbearbeitungen Deutschlands in der Klassik, wie es 
Phantastik und Erfindung, also das Gegenteil der Sachlichkeit, 
in den jetzt führenden Ländern, Frankreich und Italien, ist!. 

Frankreich und Italien greifen den Stoff aus einem ganz anderen 
Gesichtswinkel heraus auf. Sie sehen darin das erotisch Zugespitzte, 
das Sensationelle und die noble Geste des Leidens und der Großmut. 


I. Die Epik unter der Führung Frankreichs. 
Perrault. 


In der gereimten Novelle Charles Perraults? ist nicht 
Freiheitsliebe der Grund der Ehefeindschaft, sondern mißtrauische 


1 Ein Bild von Angelika Kauffmann, das Bartolozzi in Kupfer 
gestochen hat, trägt den Titel: Gualtherus und Griselda. 

2 Trotzdem Perrault zeitlich noch den letzten Jahren des 17. Jahr- 
hunderts angehört, steht er doch geistig schon so in der Zeit, die wir 
als Kultur des 18. Jahrhunderts bezeichnen, daß er hier als zum 18. 
Jahrhundert gehörig betrachtet werden soll. Da jede historische 
Einteilung den fließenden Lauf der Ereignisse irgendwie vergewaltigt 
und sich nur durch die Notwendigkeit der Orientierung rechtfertigen 
läßt, so hat die Einteilung noch die größte Berechtigung für sich, 
die die Orientierung so zwanglos wie möglich vollzieht, also nicht 
nach dem zufälligen Einschnitt des Jahrhunderts, sondern nach der 
innerlichen, der geistigen Entwicklung. Der Historiker teilt ja seinen 
Boden nicht nach Maß und Meile ein, sondern nach den Gesetzen, 
die der Boden in sich trägt. In diesem Sinne ordnet sich später 
Nicolays Gedicht (1788) ebenso wie L’Arronges Drama (1908) dem 
19. Jahrhundert zu, trotz äußerlicher Abweichung um einige Jahre. 
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Skepsis gegen alle Frauen, die — und hier will der Verfasser fran- 
zösische Zustände seiner Zeit treffen — nach Verlassen des Eltern- 
hauses entweder Kokotten oder Pröcieusen werden. Darüber ver- 
breitet er sich mehrere Seiten. Als schließlich des Grafen Mißtrauen 
besiegt ist, interessieren den Dichter die ersten zarten Liebesbezie- 
hungen, die erotische Schwüle und die Festlichkeit der Hochzeits- 
vorbereitungen so sehr, daß die Hälfte des Gedichtes vorüber ist, 
bevor Griseldis Frau und Mutter wird. Der Graf verliebt sich hier 
nach der Unterredung mit den Untertanen in Griseldis, ohne sie 
vorher zu kennen. Diese Szene, wo der Graf, auf der Jagd in die 
Irre geraten, das Mädchen vor der Hütte trifft und sogleich von 
Liebe entflammt ist, hat der Dichter mit besonderer Sorgfalt be- 
handelt. Sucht man unter den Bearbeitern, die die Liebe und nicht 
den Zwang zum Motiv der Ehe machten, nach dem Vorbild Perraults, 
so kommt am ehesten Michael Hoyers lateinische Erzählung in 
Betracht, die sowohl durch örtliche wie durch zeitliche Nähe am 
leichtesten erreichbar war. Diese Annahme der Benutzung Hoyers 
wird gestützt durch die unerhört anspruchsvolle Beschreibung des 
Hochzeitsfestes mit Feuerwerk, Ballett und der erdrückenden Pracht 
des ‚‚roi soleil‘‘, ebenso wie durch zwei andere Stellen, die gleichfalls 
auf die Verwandtschaft hindeuten (s. Anmerkungen). 

Was den Grafen an dieser ‚jeune bergere‘‘ gefangen nimmt, 
ist in Frankreich weniger Kraft und Bodenständigkeit als ‚la 
blancheur de son teint‘“, denn sie hatte sich immer in den Schatten 
der Bäume gerettet — für uns eine reichlich stillose Vorstellung 
bei einem Bauernmädchen — ferner ‚le brillant incarnat, la bonne 
gräce“, als sie dem Dürstenden den Becher reicht. Von dem Erd- 
geruch ihrer Herkunft hat sie gar nichts mehr an sich. Die Griseldis 
Perraults ist ein Kunstprodukt der Schäferpoesie, eine für den Salon 
zurechtgestutzte Bäuerin. Als Frau läßt sie es sich nicht nehmen, 
das Kind selbst zu nähren, wobei es nicht an Ausfällen gegen mo- 
derne pflichtvergessene Mütter fehlt!. Während der Leidenszeit 
hat sie, wie der Verfasser zu betonen für nötig hält, nichts von 
ihren Reizen eingebüßt. Es ist dies die oberflächlichste Griseldis 
in der bisherigen Geschichte des Stoffes; leider findet sie im IQ. Jahr- 
hundert in Deutschland eine Reihe ebenbürtiger Schwestern. 

Der Marquis weist, abgesehen davon, daß er ausnahmslos alle 
hervorragenden Eigenschaften des Chevalier hat — auch ein ‚ami 
des beaux arts‘ ist er in Frankreich —, einen großstädtischen 


1 Ebenso Michael Hoyer: puella, ‚‚quam praeter morem earum, 
quae in tanta altitudine sedent, ipsamet voluit propriis suis lactare 
uberibus. 
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Sensationshunger auf. Durch ‚fächer‘“ glaubt er recht raffiniert 
Griseldens Liebe wachhalten zu müssen und weiß die Liebe seiner 
im Kloster lebenden Tochter für einen jungen Edelmann geschickt 
zu seiner Unterhaltung zu benutzen: 

„Mais il lui prit une bizarre envie 

De leur faire acheter par de cruels tourments 

Le plus grand bonheur de leur vie.‘ 
Das ist nichts anderes als ein etwas verfeinerter Sadismus. Perrault 
schafft jene Atmosphäre erotischer Schwüle, die zu den Kennzeichen 
des Griseldisstoffes in Frankreich gehört. 

Dem Saloncharakter der Dichtung entsprechend ist der Vor- 
wand des Kindesraubes die mangelnde gesellschaftliche Erziehung 
der Mutter!. 

Das Schicksal der Tochter bringt ein völlig neues Motiv in den 
Stoff: ein junger Adliger liebt die unbekannt im Kloster lebende 
Tochter des Grafen. Der Vater, der sich hier eingehend um das 
Aufblühen seiner Tochter kümmert, bemerkt es und prüft durch 
die angebliche Vermählung mit ihr zugleich die Liebe seiner Gattin 
und die Treue der Tochter zu ihrem Bewerber. Als er die Un- 
erschütterlichkeit beider sieht, löst er die Spannung in der bekannten 
Weise. Damit ist zur Belebung der Handlung ein willkommenes 
Mittel gewonnen. Den Franzosen reizt es, neben der mehrjährigen 
Ehe der Eltern die junge Liebe der Tochter darzustellen; überhaupt 
die Möglichkeit, die Beziehungen der Geschlechter zum Thema zu 
nehmen, ließ ihn alle künstlerische Ökonomie vergessen. Jedoch 
ist dieses Mittel zur Erregung neuen Interesses ebenso geschickt 
wie gefährlich. Dadurch, daß das Kind, das bisher nur der Mutter 
zum Schicksal wurde, selbst ein Schicksal beansprucht, wird die 
Mutter aus dem Mittelpunkt der Handlung gedrängt, so daß sich 
gerade bei der Lösung des Konfliktes das Interesse auf Mutter und 
Tochter verteilt — denn jede sinkt ihrem verloren geglaubten Ge- 
liebten ans Herz —, anstatt sich auf Griseldis zu konzentrieren. 
Auch das innige Sichfinden von Mutter und Kind fällt fort, da das 
Mädchen schon zum Teil ihrem Geliebten angehört. Die von Per- 
rault erfundene Nebenhandlung erweckt die Spannung der Sinne und 
zerstreut die Sammlung der Seele. Der neue Übergang ins Romanische 
ist trotz großen stilistischen Geschickes dem Stoff nicht zum Besten 
bekommen; wir werden ein halbes Jahrhundert später bei dem 


1 Vgl. wieder Hoyer, wo das Kind der Mutter genommen wird: 
„uti mos principum, equitare, iaculari et cursu cum aequalibus certare 
bene edoceretur.‘‘ 
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Italiener Zeno diese Nebenhandlung noch bedeutend ausgesponnen 
finden. 

In der wachsenden Einfühlung in die Psyche des Marquis 
beweist der Franzose eine gewisse Virtuosität, indem er als Erklärung 
der Prüfung eine ganze Reihe von Beweggründen anführt. 

„Soit que le prince eüt l’äme un peu moins enflammee 

Qu’aux premiers jours de son ardeur, 

Soit que de sa maligne humeur 

La masse se füt rallume&e 

Et de son &paisse fumee 

Eüt obscuri son sens et corrompu son Coeur, 

De tout ce que fait la princesse, 

Il s'imagine voir peu de sinc£rite.‘“ 
Sein früheres Mißtrauen gegen die Frauen braucht nur wieder zu 
erwachen, um die Prüfung zu motivieren; „l’ame un peu moins 
enflammee“ ist allerdings die Vorbedingung dafür; das Andeutende 
„soit — soit‘ trifft das Durcheinander von Seelenregungen besser 
als die einseitigen Erklärungsversuche früherer Bearbeiter. Perrault 
sieht gerade in der Verwirrung der seelischen Fäden die Ursache 
der Prüfung, während man sich früher um deren Entwirrung bemüht 
hatte. Auch weiterhin geht er mit feiner Beobachtung der Seele 
des Markgrafen nach: nachdem das Mißtrauen erwacht ist, läßt er 
Griseldis nicht mehr aus den Augen und quält sich um die Deutung 
jeder Geste. Er kämpft mit Gespenstern und geht schließlich auf 
die Jagd, um der Gewissensbisse Herr zu werden. Der beraubten 
Mutter wagt er nicht unter die Augen zu treten. Seine Prüfungen 
enthalten ein gut Teil Rache für eigene Qualen des Mißtrauens. 
Dies eigene Leiden gibt dem Markgrafen in den Augen des Lesers 
eine gewisse Sympathie; die entfernte Verwandtschaft mit Othello und 
Leontes rettet ihm menschliche Zügel. 

Perraults Verserzählung ist von der damals I4jährigen Alle- 
mande de Montmartin, in Prosa aufgelöst, wieder erzählt worden 
(Paris 1824), ohne jeden persönlichen Anteil, teils unter Beibe- 
haltung von Perraults Worten, nur mit der nicht gerade sympathisch 
berührenden Geschicklichkeit eines frühreifen Backfisches. (Der 
Name des Grafen heißt hier Eugene Amedee, ‚un prince de l’auguste 
maison de Savoie‘.) 


1 Eine scharfe Kritik Perraults findet sich im ‚‚Recueil Moetjens 
1694‘ unter dem Titel ‚„Lettres de Monsieur ** a Mademoiselle ** 
sur les pieces de Griselidis et Peau d’Asne, de Mr. Perrault‘. 
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Le Grand. 


Als ein zweites Zeugnis für das ı8. Jahrhundert liefert das von 
Le Grand d’Aussy aufgezeichnete Fabliau des 14. Jahrhunderts 
nur wenig Neues!. Le Grand hat offenbar den Stoff aus dem 
alten Fabliau genommen, den Ausdruck jedoch fast wörtlich nach 
Petrarca übersetzt. Eine Bereicherung ist allenfalls der Schluß, 
da die Lösung des Konfliktes hier spontan aus dem Grafen ausbricht 
und damit der Eindruck der berechneten Überlegtheit vermieden 
wird. ‚A ces mots des larmes s’&chapperent des yeux du Marquis; 
il ne put dissimuler davantage et... s’Ecria: „Gris@lidis, ma chere 
Griselidis, c’en est trop!“ 


Imbert. 


Auf dieses in Prosa abgefaßte Fabliau Le Grands stützt sich 
wiederum Barthelemy Imbert, der am Ende des 18. Jahrhunderts 
den Griseldisstoff zum Thema der letzten Erzählung seiner ‚‚Choix 
de fabliaux‘‘ (1795) gemacht hat, mehr auf die Bitten seiner Freunde 
hin als aus eigner Initiative, wie er selbst erzählt, da die Geschichte 
ihm bereits zu bekannt und daher reizlos dünkte; und etwas von dem 
nicht freiwilligen Ergreifen des Themas haftet Imberts Verserzählung 
auch an. Da gibt es keine Besonderheit der Auffassung, keine Er- 
klärung der schwachen Punkte, keine anziehenden Episoden, sondern 
die Erzählung ist im genauen Anschluß an Le Grand phantasielos 
wiedergegeben. 

Die wenigen Charakteristika der Erzählung charakterisieren 
weniger den Verfasser als das Jahrhundert der Entstehung. Die 
Einstellung zum Stoff ist ein merkwürdiges Konglomerat aus Senti- 
mentalität und Rationalismus: ‚cette pauvre Griselidis, si docile, 
si douce ... .. inspire un interet, qui peut aller jusqu’aux larmes.‘ 
„Admirons la, mais ne l’imitons pas.‘ — 

An der Hauptgestalt interessieren den Dichter — ähnlich wie 
im Barock — besonders die polaren Gegensätze ihres Schicksals, 
jedoch hier nicht ins Innere des Erlebens von Glück und Unglück, 
Höhe und Tiefe gewendet wie etwas bei Michael Hoyer, sondern 


ı Es erscheint hier als der einzige Vertreter der wahrscheinlich 
sehr großen Fabliau-Literatur, die vereinzelt unter den Titeln ‚‚Miroir 
des dames‘‘, ‚„‚Enseignements des femmes mariees “etc. schon in frü- 
heren Jahrhunderten auftraten. Die Behandlung dieses Fabliau 
gehört jedoch hierher und nicht ins 14. Jahrhundert, da Ton und Aus- 
druck die des ı8. sind. Le Grand hat nur den Stoff aus der alten 
Quelle übernommen, die Einkleidung jedoch ist die seiner eigenen 
Zeit. 
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ins Äußerliche des Standesgegensatzes und der konventionellen 
Formen. Imberts Griseldis ist bei der Hochzeit des fürstlichen 
Benehmens unkundig, denn 

„hier sans doute elle esperait a peine 

de cette fete &tre l’obscur t&emoin. 

Qui l’eüt pense, qu’elle en seroit la reine ?“ 
Auch nach der Verstoßung wird der Gegensatz von Schloß und 
Hütte stark herausgeholt. 

Überhaupt erhält hier die äußere Erscheinung mehr Wichtig- 
keit als früher. Der angebliche Grund der Verstoßung ist die ver- 
welkende Schönheit Griseldens, also letzten Endes die nicht mehr 
befriedigte Erotik des Fürsten. (Man wird durch die französischen 
Bearbeitungen des Stoffes immer an die Hypothese des Psycho- 
analytikers Rank erinnert!.) 

Der einzige wesentlichere Zusatz Imberts entstammt der sexu- 
ellen Sphäre, nämlich die ausführliche und geschickte Beschreibung 
des Liebeskampfes der Hochzeitsnacht. Es scheint, daß sich Frank- 
reich in dieser Beziehung nie verleugnet (vgl. später). 

Daß Imbert mit dem Ioo Jahre früheren Landsmann Perrault 
nichts gemein hat, erklärt sich aus seiner Abneigung gegen diesen 
erfindungsreicheren Vorläufer, dessen Arbeit er wegen des „style 


si läche, sı diffus, si incorrect‘ — er meint damit offenbar 
Perraults vers libre — für keine ernste Konkurrenz hielt (siehe 
Vorrede). 


Dem historischen Betrachter ist es jedoch erlaubt, anderer 
Meinung zu sein. Perraults Novelle ist infolge ihrer barocken Aus- 
schmückung und ihrer Dezentralisation der Hauptgestalt gewiß 
kein Meisterwerk, aber sie ist geschickt und interessant. Imbert 
jedoch ist nichts als ein modernisierter und französierter Petrarca 
— auf dem Umweg über Le Grands Fabliau, wie wir sahen — 
und gehört daher mehr in die Reihe der Popularisierungen des 
Stoffes als in die der Dokumentierung eines neuen Geistes. 

Im Epischen fügt das 18. Jahrhundert, mit Ausnahme von 
Perrault, dem Griseldisstoff keine wesentlich neuen Momente hinzu, 
außer einer größeren Beweglichkeit des Seelischen und einer Ge- 
wandtheit im Ausdruck, wie es im Jahrhundert Rousseaus und 
Diderots nicht anders zu erwarten ist. (Imbert und Le Grand 
vertreten eine ganz ähnliche Stufe wie in Deutschland Bürger und 
Jagemann.) 


ı Vgl. Einleitung S. 3. 
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II. Das Drama unter der Führung Italiens. 
Apostolo Zeno. 

Im Drama dagegen bringt das 18. Jahrhundert in Italien 
eine Erscheinung hervor, die, ohne künstlerisch in der ersten Reihe 
zu stehen, den größten Eindruck auf ihr eigenes und das kommende 
Jahrhundert gemacht, ja man kann geradezu sagen, eine eigene 
Schule hervorgebracht hat: Es ist das I70I entstandene und 1744 
in den gesammelten Werken erschienene Drama ‚„Griselda‘“ von 
Apostolo Zeno. 

Fragt man sich, worauf der ungeheure Eindruck dieses Werkes 
beruht haben kann, so lautet die Antwort: auf einer ohne Ökonomie 
und Auswahl wild arbeitenden Erfindungsgabe des Verfassers. 
Stilistisch ist seine besondere Note die preziöse Umschreibung und 
die musikalische Spielerei. Darauf gründete sich offenbar auch der 
Stolz des Verfassers, der in seiner Vorrede nach gewissenhafter 
Aufzählung seiner Anreger sein selbständiges Bestreben dahin zu- 
sammenfaßt, die Fäden ineinander zu schlingen durch „Erfindung 
zarter Leidenschaften‘ und diesem Inhalt den Stil anzupassen. 

Die höchst kompliziert verschlungene Handlung läßt sich am 
besten durch Zerlegung in ihre Komponenten wiedergeben: I. Otone- 
Griselda. Die Triebkraft der Handlung liegt nicht mehr beim 
Grafen (der hier als König von Sizilien erscheint), sondern bei einem 
Höfling Otone, der, von unglücklicher Leidenschaft zu Griselda 
getrieben, das Volk gegen die Königin aufwiegelt, ihren kleinen 
Sohn raubt, der Mutter Weibesehre für das Leben des Kindes fordert, 
sie endlich selbst rauben will und nach kurzer Hoffnung auf ihren 
Besitz zu gänzlichem Verzicht gezwungen wird!. Von dieser neu- 
erfundenen Handlung abhängig ist erst die Handlung: 2. Gualtiero- 
Griselda. Der Forderung des ohne sein Wissen von Otone auf- 
gewiegelten Volkes nachgebend, entfernt er die erstgeborene Tochter 
vom Hof, verstößt dann Griselda, gibt, um die Treue seiner Frau 
ins Licht zu setzen, eine zweite Hochzeit mit seiner Tochter vor, 
läßt Griselda auf Bitten der neuen Braut, die die Mutter unerkannt 
liebgewonnen hat, wieder als Dienerin ins Schloß kommen, und 
— mit der letzten Prüfung von der Tradition abweichend — zwingt 
er sie scheinbar zur Ehe mit dem ihr verhaßten Otone. Nach grau- 
samstem Kampf zwischen der Treue zum Gatten (und damit der 
Verweigerung seines Heiratsbefehls) und dem Gehorsam seiner An- 
ordnung gegenüber gibt sie dem Befehl nach und wird in der gleich 
darauf erfolgenden Lösung in Ehren wieder als Gattin Gualtieros 


1 Das Golo-Genoveva-Motiv klingt deutlich an. 
LVIII. Laserstein, Griseldis. 10 
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aufgenommen. So weit die beiden Haupthandlungen. Dazwischen 
treten 3. Griselda und ihre von ihr nicht erkannte Tochter 
in nähere Beziehung. Das Mädchen, hier Costanza genannt, ver- 
irrt sich auf der Jagd in die Hütte der trauernden, verstoßenen 
Griselda, die im Schlafzustand die Fremde als die scheinbar ver- 
lorene Tochter an ihre Brust zieht, im Erwachen jedoch mit der 
bittersten Enttäuschung wahrnimmt, daß sie die Nebenbuhlerin 
statt der Tochter umarmt hat. Die Zuneigung des jungen Mädchens 
zu Griselda ist so groß, daß sie vom Grafen ihre Rückkehr ins Schloß 
für ihren eigenen Dienst erbittet. (Über die Anlehnung an Maggi 
s. später.) 

An der Peripherie der Handlung endlich bewegt sich die Be- 
ziehung Costanza-Roberto, die Liebe der im fremden Land 
erzogenen Tochter zu dem jungen Bruder ihres Erziehers. Durch 
die Werbung des Gualtiero grausam von einander gerissen, können 
beide nicht voneinander lassen und werden von Griselda beim 
zärtlichen Abschied und den heftigsten Treueschwüren überrascht. 
Der König, der in Wahrheit nur Freude an der jungen Liebe hat, 
läßt beide in Verzweiflung und Trennungsschmerz, bis die Lösung 
auch ihr Schicksal zur Zufriedenheit klärt. Der Einfluß Maggis 
und Perraults ist in dieser Handlung deutlich spürbar. 

Schon diese vereinfachte Wiedergabe zeigt die mannigfachen 
Beziehungen in der Handlung: Otone gegen Gualtiero um Griselda, 
und seit ihrer Weigerung seinen Werbungen gegenüber gegen 
Griselda; Griselda gegen ihren Bewerber um ihre Ehre, zum Schluß 
aber auch gegen den Gatten, der diese Ehre durch den Zwang zur 
Ehe mit Otone zertreten will. Gwualtiero kämpft scheinbar gegen 
Griselda, in Wahrheit aber gegen das aufgewiegelte Volk, das durch 
die Prüfungen der Frau über den Umweg des Mitleids zur Liebe 
gebracht werden soll, und zum Schluß gegen Otone, den unver- 
schämten Begehrer seiner Gattin. Die Tochter Costanza wehrt 
sich gegen Gualtiero, erstens um ihrer Liebe zu Roberto willen, 
zweitens um ihrer Verehrung für Griselda willen, die sie wieder 
in ihre Rechte einsetzen will. Roberto steht gegen Gualtiero und 
kämpft um die Erfüllung seiner eigenen Liebe, und endlich muß 
Griselda die Feindin der eigenen Tochter Costanza sein, die sie 
für falsch und treulos ihrem künftigen Gemahl, dem Grafen, gegen- 
über halten muß. Dabei sind alle Griseldishandlungen gebunden 
durch das gemeinsame Motiv der Gattenliebe: für Gualtiero duldet 
sie seine Prüfung, für ihn weist sie Otone zurück und opfert damit 
ihr Kind, für ihn endlich richtet sich ihr Zorn gegen die treulose 
Costanza. 
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Das Entscheidende ist, daß die Triebkraft der Handlung in einer 
Leidenschaft, der Liebe Otones, liegt. Damit ist gewiß ein starker 
Impuls gewonnen. Sieht man aber zu, wozu diese Kraft verbraucht 
ist, so zeigt sich ein unendlich kompliziertes Gebäude von Kräften, 
die alle in der Schlußszene zusammenwirken, ohne aber eigentlich 
Kraft hervorzubringen. Vielmehr verpufft diese schon beim Bauen: 
Die Technik des dramatisch-theatralischen Aufbaues ist Selbst- 
zweck geworden. Der Dichter des 18. Jahrhunderts verwendet 
alles, was seine Epoche an dramatischen und theatralischen Er- 
kenntnissen erobert hat, aber er macht daraus ein Schulbeispiel, 
kein frei sich entfaltendes Kunstwerk. Er erreicht alles durch 
eine Hilfskonstruktion, die Otone-Handlung, die schließlich zur 
Hauptaktion wird, ohne die seelenhaften Beziehungen erfaßt zu 
haben. Künstlerisch sehr anfechtbar, ist diese Bearbeitung histo- 
risch ganz bezeichnend für eine Epoche, der Erfindung über alles 
ging — Zeno betont selbst in der Vorrede, daß die Erfindung und 
nicht der Vers die Aufgabe des Dichters sei — und die noch nicht 
reif war für Lessings Erkenntnis, daß erst das zweckmäßige Er- 
finden den Dichter ausmacht. — Daß der Markgraf von Salutzo 
zum König von Sizilien wird, steht nach des Dichters eigener Aus- 
sage ebenfalls auf Rechnung des Jahrhunderts, das den höchsten 
Stand und die weitmöglichste Entfernung für die großen Aktionen 
verlangte. 

Blickt man auf die Tradition, so springt auf den ersten Blick 
die Ähnlichkeit mit dem Barockdrama des Landsmannes C. M. Maggi 
ins Auge, und zwar in einem Maß, daß die Selbständigkeit Zenos 
angezweifelt werden muß. Bei beiden liegt der Impuls des Dramas 
außerhalb der eigentlichen Griseldishandlung: die Gestalt des ab- 
gewiesenen Nebenbuhlers übernimmt die Führung, bei Maggi Violante, 
bei Zeno Otone. — Bei beiden setzt die dargestellte Handlung mit 
der Verstoßung Griseldens ein, bei Maggi schon mit der Rückkehr 
in die väterliche Hütte, bei Zeno mit der Mitteilung der Trennung 
durch den Grafen. — Die Worte, mit denen Griseldis bei ihrer Rück- 
kehr die befreundeten Stämme und Wiesen grüßt, stimmen auf- 
fallend überein (etwa die Anspielung auf den in die Rinden einge- 
ritzten Namen Gualtieros), und bei beiden ist die Anrufung des 
ländlichen Friedens zur Heilung der wunden Seele das Stichwort 
für das Hereinbrechen neuer Anschläge des Nebenbuhlers (bei Maggi 
der Mordanschlag Nellos I, 3, bei Zeno der Raub des Söhnchens 
durch Elpino I, 6). — Die instinktive Liebe zwischen Mutter und 
Tochter nimmt hier wie dort breiten Raum ein, bis sie durch Gri- 
seldens Zorn über die Untreue der vermeintlichen Braut gestört 
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wird. — Maggi sowohl wie Zeno bringen den Auftritt, wo der Graf 
Griseldis jede Störung der Liebesbeziehungen des jungen Paares 
verbietet (Maggi II 8, Zeno III 7). — Auf dem Höhepunkt der Ver- 
wirrung endlich verlangt Griseldis hier wie dort den Tod, bis ein 
„nicht weiter, nicht weiter!“ des Grafen die Lösung bringt. — 
Damit ist die Abhängigkeit Zenos von dem Barockdrama des C. M. 
Maggi erwiesen. (Welche Rolle in dieser Genealogie die nicht 
feststellbaren Dramen von Mazzi und Massimo gespielt haben, muß 
hier ungeklärt bleiben.) 

Als Stimmungsunterschied fällt dabei auf, daß an Stelle des 
großen Affekts und der kämpfenden Leidenschaft des Barock im 
18. Jahrhundert eine sanfte Wehmut, eine seichte Sentimentalität 
getreten ist (vgl. etwa Griseldens Abschied). Es wird nicht mehr 
die Erschütterung gesucht, sondern nur noch die Rührung. Die 
Epoche der Sentimentalität wehrt sich gegen die letzte Grausamkeit 
des Kampfes, wie der Barock sie aufsuchte. 

Der Träger aller Auseinandersetzungen, das Wort, ist im 18. 
Jahrhundert dem Barock gegenüber stark entwertet. War die Rede 
im Barock Selbstzweck zur Spiegelung der seelischen Bewegung, 
so ist sie nur noch Mittel zur Mitteilung von Aktionen. War sie 
bei Maggi noch wichtig und beschwert bis zur Sinnverwirrung, 
so ist sie hier einerseits gleichgültig bis zur Dürre geworden und an- 
dererseits beweglich bis zur Spielerei. Dialoge und Monologe Maggis 
haben bei Zeno einem raschen Wechsel von Rede und Gegenrede 
Platz gemacht. Das arienhafte, dramatisch gar nicht wirksame 
Verteilen des Satzes auf zwei Gegenspieler bis zur Vereinigung 
im gemeinsam gesprochenen Satzende, wie es sich bei Zeno öfters 
findet, prädestinierte ihn geradezu als Operntext. Die dem Marinis- 
mus noch sehr nahe stehende Sprache Maggis war, obwohl an sich 
musikalischer als die Zenos, zu sehr ein Eigenwert, um sich zu solchem 
Dienen zu bequemen. 

Daß Zeno aber mit seinem Drama ganz das getroffen hatte, 
was seine Zeit brauchte, beweist der Erfolg des Werkes. Von un- 
zähligen Anlehnungen im einzelnen abgesehen, schließen sich nicht 
weniger als fünf dramatische Bearbeitungen der Folgezeit treu an 
ihn an; vier davon noch im gleichen Jahrhundert, eine im folgenden 
und sogar auf deutschem Boden (Winterling). Was Zenos Werk 
so reizvoll machte, war neben den stofflichen Erfindungen das Zu- 
sammenwirken von Intrigue und „Passion“, von Gemeinheit mit 
dem höchsten Adel und der dramatische Kontrast beider — während 
bisher immer das Gegenspiel des Adels, die Gemeinheit, fehlte, 
ist es hier von Otone vertreten — und nicht zuletzt die unbegrenzten 
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Möglichkeiten, die dem Theater, der Dekoration ebenso wie dem 
einzelnen Schauspieler und dem Zusammenspiel, gegeben waren. 

Merkwürdig genug ist die Tatsache, daß Carlo Maria Maggi, 
der eigentliche Begründer der Intriguenhandlung im Griseldisstoff, 
der alle Eigenarten Zenos ebenfalls aufwies, einen viel geringeren 
Einfluß auf die Folgezeit gehabt hat. Der Grund kann, wenn nicht 
allein die größere zeitliche Nähe ausschlaggebend war, nur in dem 
Unterschied des sprachlichen Stiles liegen. Der krause Ausdruck 
des Barockmeisters Maggi war dem Dixhuitiöme noch nicht in der 
Weise angemessen, wie der zivilisiert geglättete des Apostolo Zeno, 
und so griff es nach dem ihm Gemäßen, unbekümmert um die Frage 
der Originalität oder Nachahmung. 

Noch viermal greift das 18. Jahrhundert nach dem Griseldis- 
stoff und zwar wieder auf romanischem Boden, der im 18. Jahr- 
hundert die Herrschaft vollständig an sich gerissen hat. 


Madame de Saintonge. 

Madame de Saintonge, die erste Frau, die den Griseldisstoff 
zu bilden unternahm — bezeichnenderweise im I8. Jahrhundert 
und in Frankreich — hat den Ruhm für sich, den Gipfel dessen 
erreicht zu haben, was an erotischen Beziehungen bis zur groben 
Geschlechtlichkeit dem Stoff überhaupt beizubringen war. Die 
Grundlage ihrer Come&die „Griselde ou la Princesse de Saluces“ 
(Dijon 1714)! bilden, wie nicht anders zu erwarten, die beiden 
am meisten erotisch geschwängerten Darstellungen romanischer 
Herkunft: Perraults Versnovelle und Zenos Drama. 

Von der gleichen Konstellation der Personen wie Zeno aus- 
gehend, überspannt nun aber Madame de Saintonge die Grenzen 
des Möglichen in der Jagd nach neuen Sensationen. 

Das Prüfungsmotiv ist bei ihr ganz beseitigt; vielmehr ist die 
Triebkraft der Handlung die Leidenschaft des Grafen für seine 
von ihm nicht erkannte Tochter Isabella. Um dieser Leidenschaft 
willen verstößt er Griseldis und zerstört die Liebe des jungen Mädchens 
zu einem glücklichen Nebenbuhler, wobei die verstoßene Gattin 
selbst als Brautwerberin für den Gatten auftreten muß. Ein Flucht- 
plan, zuerst Griseldens — der allerdings nicht über den Plan hin- 
auskommt — und dann Isabellens vermag den Knoten nicht zu lösen, 
bis plötzlich der deus ex machina in Gestalt eines Offiziers die 
Lösung bringt, die zur Freude aller — merkwürdigerweise auch des 
Grafen — Isabella als die einst geraubte Tochter des Grafen und 
Griseldens entdeckt. 








1 Genaue Inhaltsangabe vgl. bei Schuster. 
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Der Hauptunterschied gegen die anderen Bearbeitungen liegt 
hier darin, daß der Beweggrund der Handlung ein grausam ernster 
ist und nicht ein Experiment, eben die Leidenschaft des Grafen 
für seine eigne Tochter. Dadurch ist der Graf aus seiner Stellung 
als alle Fäden beherrschender Lenker der Handlung herausgedrängt. 
Es selbst ist jetzt vor allen anderen in die Handlung verstrickt 
und verwickelt sich und seine Gegenspieler immer tiefer in das Netz 
der komplizierten Beziehungen. 

In theatralisch-dramatischer Hinsicht ist die Verfasserin mit 
allen Effekten und Schikanen vertraut. Das Menschlich-Psycho- 
logische dagegen liegt tief im Argen. Die Menschen sind hier nur 
wichtig als Träger geschlechtlicher Beziehungen; es gibt überhaupt 
nicht Menschen, sondern nur Männer und Frauen. Das Drama 
der Madame de Saintonge ist die am unverhülltesten erotische aller 
Griseldisbearbeitungen überhaupt und entfernt sich in der Ver- 
bannung des Prüfungsmotivs und der Wichtigkeit der Tochter- 
Handlung am weitesten von seinem Ursprung!. Es ist gewiß kein 
Zufall, daß diese Version dem Frankreich des Dixhuitieme vor- 
behalten war. 


Riccoboni. 

Die anderen dramatischen Bearbeitungen des 18. Jahrhunderts 
stehen so stark unter der Diktatur Zenos, daß von einem selbstän- 
digen künstlerischen Willen überhaupt nicht gesprochen werden kann. 

Die — sowohl italienisch wie französisch geschriebene — Tragi- 
comedie des Italieners Luigi Riccoboni, dit Lellio vom Jahre 
1718 folgt im Gang der Handlung und teilweise sogar des Dialogs 
dem Drama Zenos. Der Unterschied in der Nüance des Stils hat 
sich vermutlich ohne den bewußten Willen des Verfassers einge- 
schlichen: Riccoboni schreibt trockener und logischer. als der noch 
leicht lyrisch-melodramatische Apostolo Zeno. 

Die Einführung des Arlequin steht auf Kosten der Theater- 
herrschaft der Zeit: „je regarde l’Arlequin comme un personnage 
necessaire au divertissement du public“, sagt der Dichter in seiner 
Vorrede, in der er zugleich betont, daß er den Titel ‚„Tragicomedie‘“ 
gewählt habe, weil die Tragödie von der italienischen Bühne noch 
verbannt sei. Wir befinden uns in der Zeit des Theaters ohne 
Drama. 

Trotz der stellenweise wörtlichen Anlehnung an Zeno nennt 
der Verfasser sein Vorbild mit keiner Silbe. 








ı Nach Ansicht der Psychoanalyse steht dies Drama der Urform 
des Griseldisstoffes am nächsten (vgl. Einleitung S. 3 f.). 
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Goldoni. 


Goldoni fertigte im Jahre 1735 eine Jambenbearbeitung von 
Zenos Drama an. Nach Goldonis eigenem Bericht (Memoires I, 
S. 294, Paris 1787) trat man von außen her an ihn mit der Bitte heran, 
Zenos Drama in Verse zu bringen. ‚Rien de plus aise pour moi... 
J’entrepris avec plaisir... Mais je ne suivis pas exactement les 
Auteurs du drame (er nennt als Verfasser neben Zeno noch Pariati); 
je fis beaucoup de changemens; j’y ajoutai le pere de Griselda; 
un pere vertueux qui avoit vu sans orgueil monter sa fille au tröne 
et la voyoit descendre sans regret.“‘ Abgesehen von der Hinzu- 
fügung des Vaters schließt sich das Drama jedoch sehr eng an die 
Vorlage an; nur eine belanglose Eingangsszene wurde hinzugefügt. 
Daß der Einfluß Zenos überwiegt, war offenbar auch die Meinung 
des Verfassers, der sich dagegen sträubte, das Werk als sein Eigentum 
genannt zu hören: ‚je deteste les plagiats et je declare que je n’en 
suis pas l’inventeur“. Daß Goldoni diese Hinzufügung des Vaters 
aus der Tradition übernahm — alle Bearbeiter außer Zeno lassen 
den Vater mitspielen — ist als sicher anzunehmen. Die Ursache 
der Änderung ist bezeichnend für das 18. Jahrhundert mit seiner 
Herrschaft des Theaters und dem Kult des Schauspielers: ‚‚j’avois 
Imagine ce nouveau personnage pour donner un röle a mon ami 
Casali“. Die Rücksicht auf den Publikumserfolg war dabei mehr 
ausschlaggebend als die auf das Stück: ‚cette episode donna un 
air de nouveaute A la Tragedie, la rendit plus interessante et me fit 
passer pour Auteur de la Piece.‘ 


Nicolaus Luiz. 

Ebenfalls auf Zeno stützt sich das portugiesische Griseldisdrama 
des Nicolaus Luiz, des fruchtbarsten Lissaboner Komödien- 
schreibers aus der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts (vgl. dazu 
Wannemacher), bei dem ebenfalls die Liebesleidenschaft des Rivalen 
alles Unglück heraufbeschwört. Luiz gestaltet das Ganze weicher, 
lyrischer und sentimentaler. Diese Bearbeitung stellt ebenso wie 
Goldoni keine neue Stufe des Griseldisstoffes dar, sondern erbringt 
lediglich den Beweis, wie Zeno den Geschmack seines Jahrhunderts 
und seiner Rasse getroffen hatte, als er den Griseldisstoff theatralisch 
und erotisch herrichtete. 


Oper. 
Dem Theater als Selbstzweck ohne Beeinträchtigung durch die 
Forderungen des Wortkunstwerks dient nun aber eine andere Gattung 
viel mehr als das Drama: die Oper. Der Siegeszug, den die Oper 
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im 18. Jahrhundert vollendete, zwingt auch den Griseldisstoff in 
seinen Bann. Der Catalogue of opera-librettos, printed before 1800 
(von Sonneck, Washington 1914), verzeichnet nicht weniger als 
zwölf Opern über den Griseldisstoff, die sämtlich dem 18. Jahrhundert 
angehören und von denen ein großer Teil auf Zeno beruht. Einige 
Komponistennamen seien genannt: Tommaso Albinoni, Bonon- 
cini, Gaetano Latilla, Gioseppe Orlandini u. a. m. Zwei weitere 
Opern, die eine von Paer!, die andere von Scarlatti aus dem Jahre 
1721, sind darin noch nicht einbegriffen. Diese Texte im einzelnen 
zu betrachten hat für uns nur geringes Interesse, da an der Stelle, 
wo der Text in den Dienst gebietender Mächte, hier der Musik, 
tritt, das eigentliche Wortkunstwerk sich seiner Existenz begeben 
hat; außerdem bieten die Texte keine eigenen Versionen, sondern 
beruhen zum größten Teil auf den italienischen Dichtern des Jahr- 
hunderts. Interessant ist hier nur die Tatsache der Opernherrschaft 
an sich als Zeichen ihrer Zeit. Die Spuren dieser Theaterdiktatur 
werden wir noch im 19. Jahrhundert reichlich finden. 


Zusammenfassung des 14. bis 18. Jahrhunderts. 

Damit ist der Griseldisstoff an der Schwelle des ıg. Jahrhunderts 
angekommen. Sein bisheriger Weg vom I4. Jahrhundert an war 
das ständige Bemühen um seine Humanisierung und Erklärung. 
Die Prüfung des Gatten zu rechtfertigen und die Hingabe der Gri- 
seldis zu motivieren, das war das Problem, das, von zeitlichen und 
volksmäßigen Strömungen umspielt, die Stoffgeschichte bestimmte. 
Dem 19. Jahrhundert erwächst die neue Aufgabe, das Übel der 
Unwahrscheinlichkeit nicht nur zu behandeln, sondern es auszu- 
rotten; die männliche Prüfung und die weibliche Hingabe überhaupt 
müssen angezweifelt werden. 


1 Text von Zenos Nachfolger Anelli. Diese Oper wurde noch 1816 
in Weimar aufgeführt, vgl. Widmann. 


Das 19. und 20. Jahrhundert. 


Von zwei Seiten her rückt das 19. Jahrhundert dem bisherigen 
Stand des Griseldis-Themas zu Leibe: einmal von der psycho- 
logischen Vertiefung aus, das andere Mal von der Frage der Gleich- 
berechtigung der Geschlechter (im Grunde ist das zweite nur eine 
einseitige Anwendung des ersten). Das erste Problem stellt die Frage: 
ist es psychologisch denkbar, daß ein Mann handelt wie der Markgraf 
von Salutzo und daß eine Frau empfängt wie Griseldis. Die Antwort, 
die das Ig. Jahrhundert gibt, ist: nein. Die Konsequenz davon: 
entweder der Impuls des Grafen muß ein anderer werden — das 
ist die Lösung Hauptmanns —, oder das Empfangen Griseldens, 
die Lösung Friedrich Halms. 

Das zweite Problem, das Verhältnis der Geschlechter, fragt: 
ist es sittlich erlaubt, daß ein Mann an einer Frau so handelt, und 
ist es wünschenswert, daß die Frau es leidet? Das erste Problem; 
ist solch ein Verhältnis denkbar? war schon hin und wieder auf- 
gedämmert; das zweite: ist es sittlich erlaubt? war das Eigentum 
der Zeit, die in Mann und Frau zwei gleichstarke Pole einer Kraft 
sah. Die Antwort auf diese Frage der sittlichen Zulässigkeit ist 
wiederum: nein. 

Wenn das Ig. Jahrhundert trotz dieser prinzipiellen Ablehnung 
dennoch den Stoff mit steigendem Interesse aufgreift, so hat es 
den Willen, eine neue Problematik an die Stelle der sinnlos gewor- 
denen alten zu setzen. Das Problem heißt nicht mehr: die Frau 
als Werkzeug des Mannes, sondern: die Ehe als Kampfplatz der 
Geschlechter. 

War die Wandlung des Stoffes bisher immer die unbewußte 
Auswirkung der Zeit und des Lokalkolorits, wie etwa bei Erhart 
Groß und der englischen Ballade, so beruht sie jetzt im 19. Jahr- 
hundert auf ganz bewußtem Suchen nach neuen Zügen. Die In- 
dividualität des Verfassers hat das Bestreben, sich auszuwirken 
und deutlich von der Tradition loszutrennen. Dieses Suchen nach 
neuen Versionen und das ganz bewußte Ändern nahm seinen Anfang 
schon im Barock. Das englische Drama von Dekker hat die Gefahr 
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der raffinierten Gewolltheit nicht vermeiden können. Im 18. Jahr- 
hundert, bei Perrault und Zeno, steigerte sich dieser Wesenszug der 
Neuzeit, allerdings weniger auf die Problematik als auf die Aus- 
schmückung der Handlung bezogen. Das 19. Jahrhundert nun 
sucht ganz bewußt nach neuen Motiven der Handlung und verrät 
das deutliche Bestreben, die Tradition zu zerbrechen. Arnim, 
Halm und Gerhart Hauptmann, die drei charakteristischsten 
Vertreter der neuen Problematik, stellen sich ganz bewußt, jeder 
von seiner Individualität aus, in Gegensatz zu der Tradition des 
Stoffes, ganz anders als das 15. und 16. Jahrhundert, die nichts 
wollten als dem Stoff dienen und in ihn hineinschlüpfen. 


I. Die Wahrer der Tradition. 
Volksbücher. 


Da das Wichtigste für das Ig. Jahrhundert nicht mehr die 
Tradition ist, sondern der neue Geist der Epoche, sollen die Volks- 
bücher, die nichts sind als Wahrer des Überkommenen, nur kurz 
erwähnt werden. 

Die im Jahre 1847 in der Sammlung: ‚Die deutschen Volks- 
bücher“ erschienene Bearbeitung Simrocks: „Markgraf Wal- 
ther‘“ schließt sich wörtlich an Fiedlers Griseldis aus dem 17. Jahr- 
hundert an!. Daß außer Fiedler auch die Steinhöwelsche Petrarca- 
Übersetzung benutzt ist, beweist der Anfang, der dieser näher steht 
als dem Fiedlerschen Text. 

Das Marbachsche Volksbuch, 1838, mit dem Titel ‚‚Geschichte 
von Griseldis und dem Markgrafen Walther‘ (Volksbücher I) beruht 
auf Fiedler und Cochem und weist ebenfalls keine eigenen Züge auf. 
Die Simrocksche und die Marbachsche Bearbeitung sind nichts 
als verspätete Nachläufer des 17. Jahrhunderts, die von der Prob- 
lematik des Ig. und 20. nicht im mindesten berührt sind?. 

Als Beispiel für die Volksbuchliteratur des ıg. Jahrhunderts 
in Frankreich soll der bei Nisard: „Histoire des livres populaires‘“ 
(Paris 1864, Bd. II, S. 482) abgedruckte Text erscheinen. Das 
französische Volksbuch beruht in der Hauptsache auf Petrarca, 
jedoch beweisen einige Stellen, daß daneben auch Boccaccio benutzt 
worden ist, so etwa die Werbung: ‚il lui dit: Ma mie, me veux-tu 


1 Der Name der Heldin ist in die ursprüngliche Form ‚,Griseldis“ 
berichtigt. 

2 Von dem Lustspiel des sächsischen Puppenspielers Max Möbius 
aus der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts haben sich leider nur drei 
Theaterzettel einer Kindervorstellung erhalten, vgl. Widmann, Eupho- 
rion 1907, S. 109. 
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pour mari? Elle lui r&pondit: oui, monsieur, si c’est votre volonte, 
Et il dit: je te veux pour ma femme.‘ Petrarca behandelte, wie 
wir sahen, diesen Dialog viel ausführlicher. Das ‚si c’est votre 
volonte‘‘ vermittelt zwischen beiden Vorbildern. — Die Hochzeit 
ist so prächtig ‚„autant que s’il eut Epouse la fille du roi de France‘‘, 
in Übereinstimmung mit Boccaccio, während Petrarca einen der 
artigen Vergleich nicht bringt. Bei dem Kindesraub erinnert sich 
Griseldis ihres früheren Versprechens, ebenfalls in Übereinstimmung 
mit Boccaccio und im Gegensatz zu Petrarca u. a. m. Auch das 
Mistere des Mittelalters klingt hin und wieder an, etwa in der kirch- 
lichen Trauung, in den Ermahnungen der verstoßenen Griseldis 
an die Begleiter, dem Grafen weiter dankbar und gehorsam zu sein, 
und in der ausführlichen Behandlung des Grafen von Panice. Diese 
Quellenmischung ist dem Werk jedoch nicht gut bekommen und hat 
mannigfache Unklarheiten und andererseits wieder Überdeutlich- 
keiten ergeben. Bei der Werbung etwa kann der Verfasser sich nicht 
zu einer Quelle entschließen und bringt daher beide Darstellungen 
nacheinander. Im Innern der Hütte folgt seine Darstellung der 
des Petrarca, vor der Ritterschaft der des Boccaccio.. Demgegen- 
über ist vieles, etwa Griseldens Worte beim Raub der Kinder und 
die Vertreibung aus dem Schloß, allzusehr gekürzt. Der zweite 
Kindesraub und die Verschickung der Kinder nach Bononien wird 
erst bei der Rückkehr erwähnt; eine Zusammenziehung, die den 
Inhalt vorher fast unverständlich macht. Vor der Lösung endlich 
bricht der Text überhaupt ab. Das französische Volksbuch gibt 
ein deutliches Beispiel für die Schäden der allzu eifrigen Quellen- 
suche. Es verwirrt den hergebrachten Stoff, ohne irgend etwas 
Positives zu leisten. 

Abgesehen von der Volksbuchliteratur versuchten sich noch 
zwei Bearbeiter an dem Stoff, die durch den genauen Anschluß 
an Vorbilder zu den Wahrern der Tradition gehören. 


Lüdemann. 


Wilhelm von Lüdemann mit seiner Ballade ‚„Griselda‘, 
1845, will eine wortgetreue Übertragung Boccaccios geben, macht 
also auf Selbständigkeit keinen Anspruch. Den Einfluß Halms 
(s. später) verrät das Prüfungsmotiv. Der Graf sehnt sich nach 
Abwechslung und schafft sie sich auf Kosten der Frau: „Doch 
entschlossen, nur nach langen, mühevollen Lebensproben liebend 
ganz beglückt zu seyn...“ Halm: ‚Die immer gleiche Süßigkeit 
der Tage macht mich nach Galle lüstern ...“ Auch daß der Gri- 
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Seldis bei der Prüfung die Wahl zwischen dem Leben des Gatten 
und dem des Kindes gestellt wird, geht auf Halm zurück. 

Ihre Zugehörigkeit zum 19. Jahrhundert beweist die Ballade 
durch ihre süßliche Sentimentalität: 

„Eine Träne perlet leise von Griseldens blasser Wange“ 
und durch einen Zug zur Reflexion statt der bloß beobachtenden 
Beschreibung, etwa wenn es von der ins Vaterhaus kehrenden 
Griseldis heißt: 

„Mit dem hohen Mut der Seele 

Des Geschickes Arglist spottend, 

Größer als ihr herbes Los.‘ 
Die Deutung des Schicksalsgehaltes war bisher immer dem Leser 
überlassen. Hebbels Einfluß wird spürbar. 


Winterling. 

Das Griseldisdrama von C. M. Winterling kann ebensowenig 
Anspruch auf selbständige Würdigung machen, da das Werk nichts 
als eine Übersetzung des Apostolo Zeno darstellt, dessen Autorschaft 
der Verfasser des 19. Jahrhunderts allerdings verschweigt. 

Mehr Gelehrter als Dichter!, läßt Winterling sich daran ge- 
nügen, die drei Akte Zenos auszurollen, bis sich fünf ergeben, und 
jede Gelegenheit zur Verschärfung der Grausamkeit auszunutzen. 
Das Kind soll nicht nur getötet, sondern zerstückelt werden, während 
die ausführenden Diener ihren Scherz mit der grausigen Mission 
treiben. Diesem Sadismus steht ein Reflektieren über sich selbst 
zur Seite, wie wir es schon als ein Kriterium des ıg. Jahrhunderts 
erkannten. 

An einigen Stellen greift Winterling neben Zeno noch auf 
Boccaccio zurück. Auch die Vorgeschichte zwängt er als nachträg- 
liche Erzählung in die Haupthandlung herein. Über seiner Dar- 
stellung steht, wie über den meisten des 19. Jahrhunderts, das 
„Weh dir, daß du ein Enkel bist‘ erschreckend deutlich geschrieben. 
Die durch übermäßigen Respekt vor der Tradition vollkommen 
erstickte Originalität flüchtet zu Überspannungen und Geschmack- 
losigkeiten phantastischer Art. 

Das Was und Wie der Darstellung ist jedoch für den Geist des 
Ig. Jahrhunderts weniger wichtig. Dagegen, daß der Verfasser 
gerade auf Zeno, den Virtuosen der Verwicklung, der Komplizierung, 
des Theaters und der Technik zurückgreift, ist für ihn bezeichnend. 
Der Griseldisstoff ist für das ıg. Jahrhundert ebenso wie für das 18. 


i Vgl. Widmann. 
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viel zu einfach, um noch Reize in sich selbst zu haben. Die über- 
spannten Nerven verlangen Sensationen von der Art Zenos und die 
dramatisch-theatralischen Schwierigkeiten reizen diese Zeit der 
technischen Geschicklichkeit. Der Einfluß Hebbels tat das Seinige, 
um den Übergang der Aktion von der leidenden Frau auf den be- 
gehrenden Liebhaber noch reizvoller zu machen. 


II. Übergänge zu der neuen Problematik. 
Bevor die neue Problematik des Ig. und 20. Jahrhunderts sich 
durchsetzt, dokumentieren Übergänge durch ihre teilweise Lösung 
den Kampf der alten Tradition um den neuen Gehalt des Stoffes. 


Nicolay. 

Eine solche Übergangserscheinung stellt L. H. Nicolays 
„Moralische Romanze“ ‚„Griselde‘“ (1788) dar!. Das Neue an 
ihr ist das Motiv der Handlung; der Anstoß zur Prüfung ist eine 
Wette; an ihrem Gewinn hängt nach des Grafen Ansicht seine 
Ehre. Der Graf, ein ausgesprochener Weiberfeind, wettet mit 
seinem optimistischeren Freund Ritter Stern auf die Schlechtigkeit, 
den Übermut, den Eigensinn, kurz auf alle bösen Charaktereigen- 
schaften seiner zukünftigen Gemahlin. Um den Beweis seiner 
Behauptung zu erbringen, erfindet er komplizierte Seelenqualen, 
deren Anfang das Verbot ist, den Vater zu besuchen. Das Bestreben, 
den alten Stoff neu herauszuputzen, gibt dem Verfasser neue Mittel 
der Peinigung in die Hand. Das Ende der Prüfung, das nach vielen 
kleinen Demütigungen hier schon energisch nach der Lösung Halms 
verlangt, ist jedoch ganz traditionell und von neuem Geist gar 
nicht berührt. Der Graf gibt, endlich ermüdet, den Beweis auf; 
die erlöste Griseldis ist eitel Glück und Sonne. 

In Griseldens Charakteristik setzt sich im 19. Jahrhundert ein 
neuer Typ durch, der bei Perrault schon vorgebildet war: aus der 
Bäuerin wird ein Pseudo-Naturkind mit unerträglicher Süßlichkeit 
und Sentimentalität. Sie trıtt auf, ‚den netten Eimer an dem 
Arm‘, 


„sanft ist ihr Antlitz, sanft und zart 
die Haut und sanfter noch 


1 Es war schon die Rede davon, daß Nicolays Gedicht ebenso 
wie Hauptmanns Drama beide dem 19. Jahrhundert zugerechnet 
werden sollen, dem sie geistig angehören, obwohl sie äußerlich um 
£inige Jahre abweichen. 
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ihr Auge, sanft ist Gang und Art 

und Wuchs, und sanfter doch 

ist noch als Auge, Wuchs und Gang 

der Stimme Klang.‘ 

Wenn diese Griseldis auch noch mehrmals ‚Tränchen‘“ vergießt, 
so tut sich schaudernd der Abgrund auf zwischen der Bodenständig- 
keit des 15. Jahrhunderts (Erhart Groß) und der Zivilisation und 
Naturferne des I9. Dieser Typus bleibt im ıg. Jahrhundert herr- 
schend. Erst Hauptmann wagt es wieder, ein Stück Natur zu fassen. 


Schwab. 


Auch Schwabs Griseldis, ‚ein fromm und willig Kind“, hat 
in ihrer Charakteristik an dem verlogenen Schönheitsideal ihrer 
Zeit Anteil. 

Die Wette als Motiv der Prüfung ordnet diese Darstellung der 
vorigen zu. Im Gegensatz zu ihr aber soll die Wette hier Griseldens 
Einzigartigkeit gegenüber der schmähenden Mutter des Grafen er- 
weisen. Der Anstoß ist also über Nicolay insofern hinausgehoben, 
als alle Leiden, die der Graf erdenkt, von dem Glauben des Gatten 
an die unerschütterliche Seelengröße der Frau diktiert sind, die er 
der schmähsüchtigen Zweiflerin, seiner Mutter, beweisen will. Und 
endlich ist sich dieser Graf seiner Schuld voll bewußt und trägt sie, 
um der Welt an einem Beispiel den Glauben an das Große und Gute 
zu erhalten: ‚Ich senkte mich in dunkle Schuld, damit sie stünd’” 
erhellt“, eine Rehabilitation seines Handelns, die mehr jesuitisch 
als überzeugend ist. 

Was Nicolay und Schwab bindet, ist die Berührung durch das 
erste der erwähnten neuen Probleme. Die Prüfung des Grafen als 
Selbstzweck ist weggeräumt und durch einen Anstoß von außen 
her ersetzt worden. Damit ist der Umschwung, den das Ig. Jahr- 
hundert bringt, in die Wege geleitet. Es ist dem Grafen nicht mehr 
erlaubt, Griseldis aus eigener Willkür zu prüfen, sondern er handelt 
unter dem Zwang einer unglücklichen, schicksalhaften Konstellation. 
Die Wette enthebt ihn der Verantwortung, oder, von Griseldis aus 
gesprochen — denn das Ig. Jahrhundert sieht das Problem in erster 
Linie unter dem Aspekt der Frau — das Weib ist nicht williges Werk- 
zeug in des Mannes Hand, sondern Dienerin einer unglücklichen 
Notwendigkeit. Dieser Anstoß der Wette ist aber durchaus keine 
glückliche Lösung des Problems. Es ist nur ein Übel an die Stelle 
des andern gesetzt worden. Der Mann, der irgendeinem Menschen 
so viel Ehre antut, seinetwegen seine Frau bis zum äußersten zu 
quälen, muß die Schätzung des Menschenwertes verloren haben. 
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Die Zwischenstellung zwischen neuem Wollen und der Gebunden- 
heit an das Alte schließt Schwab und Nicolay zu einer Gruppe 
zusammen. 


L’Arronge. 

Dazu gesellt sich als drittes ein Drama oder, wie der Verfasser 
es selbst nennt, ‚dramatisches Gedicht‘: Griseldis von Hans 
L’Arronge, 1908, also zeitlich rund ein Jahrhundert später ent- 
standen als Nicolay, geistig jedoch der Übergangsstufe zugehörig, 
die auf psychologische Erklärung der Handlung abzielt. Die 
Motivierung ist bei L’Arronge jedoch so unklar wie nur möglich, 
da er, traditionell übermäßig belastet, ein Gemisch aus allen bisher 
aufgetauchten Handlungsmotiven herstellt. 

Die Motivierung durch die Unzufriedenheit der Ritter mit der 
niederen Landesherrin, die nicht nur Vorwand, sondern Tatsache 
ist, hat das Drama mit der englischen Ballade, mit Zeno und Winter- 
ling gemein. Dieser von außen kommende Anstoß zur Prüfung 
erschien aber dem Verfasser nicht ausreichend; ein innerer muß 
ihm entgegenkommen. Deshalb zeigt er zu Anfang des 3. Aktes 
den erst vor kurzem mit einem Kind beschenkten Grafen in einer 
ihm selbst — und leider auch dem Zuschauer — unerklärlich ge- 
drückten Stimmung: Mißtrauen, Gliederreißen, Schlaflosigkeit, 
Freiheitsdurst, die Motive wirbeln durcheinander, eins so unbe- 
gründet wie das andere; denn die Furcht des Vaters, seinem Säug- 
ling dereinst nicht die nötige Freiheit des Geistes vorleben zu können, 
wirkt als armseliger Lückenbüßer für eine mangelnde Erklärung. 

Dies Durcheinander der Motive erinnert an Perrault. Überhaupt 
liegt es dem modernen psychologisch grübelnden Bearbeiter immer 
daran, eine Vielheit von Motiven herzustellen, in der richtigen Er- 
kenntnis, daß eine Handlung nie nur einen Beweggrund hat; anderer- 
seits aber auch aus einem Mangel an Beschränkung heraus. Das 
„Wer vieles bringt, wird manchem etwas bringen“ ist im Ig. Jahr- 
hundert ein Deckmantel der inneren Unsicherheit, die lieber alles 
erklären will als die Unerklärbarkeit eines Phänomens zugeben. 

Der wichtigste Impuls zur Prüfung liegt aber nicht beim Grafen, 
sondern — und das verbindet L’Arronge mit Schwab und Nicolay — 
in einer Person seiner Umgebung: Adelgunde, die ehrgeizige Gattin 
eines seiner Ritter, schwebt gleich einem bösen Geist um den Grafen 
von Salutzo. Scheinbar aus gekränkter Ehre durch die niedere Heirat 
des Herrschers — Adelgunde hoffte selbst seine Schwiegermutter 
zu werden —, von Anfang an aber als, wenn auch sehr schwäch- 
liche, Verkörperung des bösen Prinzips auftretend, ist diese Frau 
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die eigentliche Triebkraft zu allen Leiden Griseldens. Diese Gestalt 
weist eine höchst unsympathische Verquickung literarischer Er- 
innerungen des Verfassers auf. Bald erscheint sie als böse Norne, 
dem schlummernden Kind gräßliche Flüche auf den Lebensweg 
zu geben, so daß Walthers Stimmung beim Anschauen des Kindes 
der Wirkung des Fluchs unterliegt: 
„es krächzen Unglücksraben 
um seine Wieg’ und mein bedrohtes Haupt“, 

bald nimmt sie die Züge der Kunigunde von Thurneck aus dem 
„Käthchen von Heilbronn‘ an (wie sich der Einfluß des ‚‚Käthchen“ 
auch sonst bemerkbar macht, in dem Offenbaren der Liebe im 
Schlafzustand I, 2); auf alle Fälle soll ein Hauch von Dämonie die 
Gestalt umwittern. Diese Absicht des Dichters läßt sich immerhin 
noch erraten. Wie der Wille dieses Weibes in die schon vorher ge- 
trübte und dem Einströmen fremder Kraft geöffnete Seele Walthers 
einfließt, das ist wiederum aus unzähligen Stellen klassischer Dich- 
tung herübergestohlen bis zu Walthers endlichem Entschluß: 

„Ich muß mich raffen, muß mich selber finden, 

Gebieten muß ich wiederum als Herr, 

Durch Härte mich zu neuer Lust entzünden, 

Daß ich mir selber nicht den Weg versperr’, 

Indem Griseldis ich die Probe stelle, 

Will ich von eigner Schwäche mich befrein. 

Nur wenn ich handle, wird es in mir helle, 

Nur selbst mich zwingend darf ich Herrscher sein.‘ 

Diese mehr als fadenscheinige Begründung der Prüfung — welch 
ein Mann, dem die Qual seiner Frau Tat genug ist, um sich von 
eigener Schwäche zu befreien !— ist nun aber keineswegs bis zu Ende 
durchgeführt. Vielmehr taucht wenige Szenen vor Schluß ein ganz 
neues und für den Griseldisstoff überhaupt neues Motiv der Prüfung 
auf: „Eh’ nicht mein Sohn vor Volk und Rittern zeigt, daß sich 
sein Wesen vor Griseldis neigt, eh’ kann auf Hauses Frieden ich 
nicht zählen.‘“ Diese Zeilen rücken also plötzlich den Sohn Gri- 
seldens in den Mittelpunkt, während Adelgunde, die eigentliche 
Anstifterin der Prüfung, unvermittelt verschwunden ist. Dieser 
Sohn bekennt sich denn auch pünktlich zu der erniedrigten Mutter 
und 

„der Markgraf und Griseldis ward ein Paar, 
Wie es zuvor noch nie auf Erden war.‘ 


Der folgende ‚jauchzende Zuruf des Volkes‘ ist wohl ein wirksamer 


Opernschluß, jedoch in keiner Weise eine Lösung des Dramas. Man 
denke an Gerhart Hauptmanns unendlich rührenden und zugleich 
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feierlichen Schlußakkord: „Du mußt mich weniger lieben, Ge- 
liebter.‘ 

Der Gang der Handlung bis zu diesem Schluß hin ist nichts 
als Kraftverzettelung im Episodischen. Zunächst nimmt der Ent- 
schluß zur Heirat und die Werbung zwei volle Akte in Anspruch. 
Sodann gehört der ganze dritte Akt dem Heranreifen des Prüfungs- 
entschlusses. Es ist bezeichnend, daß der Stoff bei wachsender 
Modernisierung aus Handlung immer mehr in Reflexion übergeht. 
Während in früheren Darstellungen die Prüfung selbst das Ent- 
scheidende war, der Entschluß jedoch nur wenige Zeilen einnahm, 
beansprucht im ıg. Jahrhundert der Entschluß einen unverhältnis- 
mäßig breiten Raum; ein Zeichen dafür, daß der Zeit der Glaube 
an die Möglichkeit der Handlung abhanden gekommen ist und sich 
ein Zwiespalt aufgetan hat zwischen dem Interesse an dem Stoff 
und der Überzeugtheit von seiner Realität. Gleich einem, der selbst 
nicht glaubt, was er behauptet, ersetzt das 19. Jahrhundert durch 
erklärenden Wortschwall und große Geste, was ihm an gutem Ge- 
wissen fehlt. 

Dem Konflikt der letzten beiden Akte ist bei L’Arronge jede 
dramatische Möglichkeit dadurch genommen, daß Griseldis auch 
nicht den leisesten Widerstand entgegensetzt. Infolgedessen ent- 
wickelt sich die Handlung, ohne das mindeste Interesse wachzurufen. 
Der Raub des zweiten Kindes wird nur berichtet, die Verstoßung 
erfährt Griseldis auf der Bühne gar nur aus dem Munde dritter 
Personen. Von einem Gegenspiel ist gar keine Rede. 

Da der Verfasser irgendeinen Widerspruch aber doch brauchte, 
um seine Akte zu füllen, müssen zwei Nebenfiguren zu Trägern 
dieser Gegenhandlung herhalten: der Vater, der dem Grafen wegen 
früherer Schädigung gram ist, der schon bei der Werbung wütend 
um seine Tochter kämpft und bei der Verstoßung stirbt, und Gri- 
seldens Bruder Jörg, der mit dem Schwert für seine erniedrigte 
Schwester einstehen will. Da die Gegenkraft jedoch von der Haupt- 
person Griseldis fortgenommen und auf zwei Nebenpersonen ver- 
zettelt ist, bleibt sie ohne den mindesten Eindruck. Der Widerstand 
des Bruders, der im englischen Drama die Wirkung steigerte, weil 
er Griseldens eigenen Kampf gleichsam nur als Nebenstimme be- 
gleitete, muß hier — zum Träger der Melodie geworden — das eigent- 
liche Thema um seinen Sinn bringen. Trotzdem die Gestalt des 
Bruders zu einer eigenen Episode ausgebaut ist, vermag sie nicht 
Interesse zu erwecken. Dieser zum Knappen gewordene Bauern- 
junge Jörg mit seiner Schwärmerei für das Rittertum steht wieder 
auf Kosten des guten Gedächtnisses unseres Verfassers: er ist ein 


LVIII. Laserstein, Griseldis. 11 
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sehr verspäteter und sehr viel schwächlicherer Bruder von Götz 
von Berlichingens jungem Schildträger, wenn auch hier ins blut- 
leere Reich des sentimentalen Idealismus gezogen, der ein Kenn- 
zeichen der Durchschnittsproduktion des 19. Jahrhunderts ist. 

Auch Griseldis hat dieser Körperlosigkeit Tribut zahlen müssen, 
auf Kosten der bauernhaften Bodenständigkeit, die ihr soviel besser 
anstand. Jetzt kauert sic 

„still nur in der Hütte. 

Der Vater schürt wohl Feur aus Tannenzweigen ... 

Ich muß um all die lieben toten Blümlein trauern 

und schweigen — schweigen . . .“ 
So schwärmt und träumt sie mit dem Grafen, mit ihren Freun- 
dinnen, für sich allein, ein verträumtes Kind, süß, leider mehr noch 
süßlich, nur kein Bauernmädchen mehr, sondern die junge Dame, 
die ab und zu die Bäuerin spielt. In diese Atmosphäre der Senti- 
mentalität paßt es denn auch recht gut, wenn sie, der heiligen 
Elisabeth gleich, vom Schwarm des anbetenden Volkes begleitet, 
Gaben spendend durch das Dorf wandelt. 

Im Charakter des Grafen soll Freiheitsliebe der Hauptwesens- 
zug sein. Umso unverständlicher, daß jeder Entschluß ihm von 
außen her geradezu eingeblasen wird, nicht nur der, seine Frau sich 
untertan zu machen, sondern auch der, Griseldis überhaupt zu 
heiraten, obwohl er sie schon lange kennt und liebt. Seine Schwester 
muß dazu dienen, ihm die Bedenken der Konvention auszureden. 
Eine pazifistische Programmrede, die der Verfasser ihm ohne Not- 
wendigkeit in den Mund legt, zerstört jeden Eindruck des Charakters. 
Ein Markgraf von Salutzo, der langsame Überlegung und Bedacht- 
samkeit im Kampf predigt, ist fast eine paradoxe Erscheinung. 

Wo sich der Blick hinwendet, entdeckt er nur Willkürlich- 
keiten, Oberflächlichkeiten und Mangel an jedem dichterischen Wert. 
Für den Griseldisstoff bedeutet L’Arronges dramatisches Gedicht 
keine neue Etappe, sondern gehört zur Gruppe der Übergangs- 
erscheinungen, die nach Erklärung der für sie nicht mehr glaub- 
würdigen Handlung suchen. Allein dem Umstand, daß das Werk 
hier zum erstenmal behandelt worden ist, verdankt es die ausführ- 
liche Betrachtung!. 





1 Zwei englische Dramen und eine deutsche Erzählung des 19. Jahr- 
hunderts waren nicht zu erreichen: ı. Edwin Arnold: Griselda, 1856, 
das „in Frauenmartern das Übertriebenste leistet‘ (vgl. Biedermann 
in Kochs Zeitschrift f. vgl. Lit. 2, ııı), Miss E. Braddon: ‚Gri- 
selda‘‘, 1873 in London aufgeführt, und Ignaz Chr. Schwarz: ‚Gri- 
seldis‘‘, 1836. 
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III. Der neue Geist des 19. und 20. Jahrhunderts. 
Arnim. 

Einen Schritt vorwärts dagegen tut Achim von Arnim mit 
seinem Gedicht: „Die zweite Hochzeit‘, in ‚Ariels Offen- 
barungen‘ (hsg. von Minor S. 178). Es ist als künstlerisches Ex- 
periment behandelt und mit zwei Ausgängen versehen. In dem ‚‚ersten 
Ausgang‘ schließt sich Arnim äußerlich an Nicolay an. Der An- 
stoß ist eine Wette, der Schluß die frohe Vereinigung der Gatten ; doch 
hebt den Fürsten die Zerknirschung über das abgegebene Ehrenwort, 
die Gattin zu prüfen, und die Wut auf die Brüder, deren Schmähreden 
ihm dies Ehrenwort abzwangen, über Nicolays Markgrafen hinaus. 

Von jeder Quelle frei und ganz selbständig ist Arnim jedoch 
im zweiten Schluß: Griseldis stirbt im Augenblick der Erlösung 
an dem erlittenen Leid. 

„Ihr habt um Liebe mich betrogen, 

Ich richte nicht, ich strafe nicht,‘ 
d.h. sie erkennt ihr Recht zu richten und zu strafen; die sittliche Ver- 
worfenheit der Prüfung ist von Arnim enthüllt, und damit zum ersten- 
mal die Menschenwürde der Frau ebenbürtig neben die des Mannes ge- 
stellt, und das ganz im Anfang des Jahrhunderts der neuen Probleme. 

Damit steht das Werk, was das Ergreifen des Problems betrifft, 
neben Friedrich Halm, doch mit dem Unterschied, daß Halms 
Lösung ein Prinzipielles, ein neues Programm, darstellen will. Er 
ist sich bewußt, ein Problem seiner Zeit zu behandeln. Arnim da- 
gegen ist nicht Problematiker, sondern Dichter. Seine sterbende 
Griseldis ist nicht, wie die Halms, Vertreterin der Frauenemanzi- 
pation, sondern die schmerzvoll sanfte Löserin des Konfliktes. 

„Die Prüfung hat mir Kraft genommen 

Zu der Erkennung Freudenfest, 

Von Freud’ und Leid gleich schnell entnommen, 
So Lieb’ als Leben mich verläßt.‘ 

Mit dem Verächter ihrer Liebe kann sie nicht leben. Ein gütiges 
Geschick enthebt sie der Lösung des Konfliktes und läßt sie an 
ıhm sterben. 

Der Tod als gnädiger Erlöser und Vollender der unendlichen 
Liebe, das ist die Lösung, die die todessüchtige Romantik dem 
Griseldisstoff erteilte. Jede andere Lösung: das Zusammenfinden 
der Liebenden ebenso wie ihre Trennung, konnte der Romantik 
nicht gemäß sein; stellt doch beides eine diesseitig endliche Lösung 
dar und gibt eine Begrenzung der grenzenlosen Liebe. Eine Welt- 
anschauung, für die ‚der Tod die sanfteste Form des Lebens, der 
ewigen Liebe Meisterstück‘ ist, wählte — gleich dem Romantiker 
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Richard Wagner — den Liebestod als Lösung und lenkte damit alle 
Kräfte aus dem Endlichen der Unendlichkeit zu. Wenn späterhin 
Hauptmanns Lösung trotz seiner romantischen Welteinstellung die 
der Endlichkeit ist, nämlich das Sichfinden der Liebenden in der 
Umarmung durch die irdische Begrenzung ihrer Liebe, das Kind, 
so deutet das gerade einen wesentlichen Unterschied an zwischen der 
Bewegung, die den Namen ‚Romantik‘ im eigentlichen Sinne trägt, 
und dem Dichter an der Wende des 20. Jahrhunderts. Für den 
Romantiker wird das Leben vom Tode her gesehen und ist nichts 
als ein Hinschreiten zum Tod. Der Tod entwickelt das Menschliche 
vollkommener, als je das Leben es vermöchte. Irdische Stationen 
gibt es nicht; die erste und einzige liegt an der Grenze von Tod und 
Leben. Gerhart Hauptmanns Gestalten suchen und ersehnen den 
Tod wohl auch ein Leben hindurch, aber sie erreichen ihn doch 
gleichsam erst nach dem Leben, nach der Entscheidung des Rin- 
gens. Wenn die Stufen, die das Leben zu ersteigen gegeben, über- 
wunden sind, erst dann darf der Mensch den Tod genießen, und 
die Hauptschwelle auf dem Weg durch das Leben ist die Liebe. So 
dürfen Rose Bernd, Fuhrmann Henschel und Frau John erst sterben, 
nachdem sie der Liebe gedient haben, so lieben sich Hannele und 
der Glockengießer zu Tode, und selbst der Todesphilosoph Arnold 
Kramer verweilt eine Weile im Irdischen um seiner Liebe willen. 
Sie alle tragen ihren Tod ständig in der Seele, gerade so wie die 
Menschen der Romantik — und das kontrastiert beide mit den 
unsterblich Lebendigen, denen, die ohne Todesbewußtsein leben, 
die sich im Diesseits vollenden, Goethe als ihr Hauptrepräsentant. —- 
Aber wenn die Romantiker gleichsam am Beginn ihres Lebens 
sterben, so Hauptmanns Menschen erst am Ende, nachdem sie ihren 
Tod verdient haben. So erklimmt auch Griseldis, eine der irdisch- 
sinnenfreudigsten Gestalten Hauptmanns, die Lebensstufe der Liebe 
und vollendet sich im Lebendigen, wo der Romantiker Arnim nur 
im Tod die ihm gemäße Lösung sehen konnte. 


Friedrich Haim. 


Die Frau ein Eigenwert, ihr Leben ein eigener Wille, all das, 
was bei Arnim durch die Poesie des Todes sanft verklärt und ver- 
schleiert ist, wird 30 Jahre später von Friedrich Halm mit Pauken 
und Trompeten instrumentiert. Arnims Heldin wird durch die 
Liebe von oben gnädig der Entscheidung entbunden. Halms Griseldis 
trennt sich bewußt und aus eignem Willen von dem geliebten Mann, 
der mit ihrer Liebe und ihren Schmerzen sein Spiel getrieben hat. 
Sie, die unbegrenzt leiden konnte, solange sie es für Schicksal und 
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Notwendigkeit hielt, um in der Liebe zu bleiben, sie wirft alle Bindung 
mit dem über alles Geliebten von sich in dem Augenblick, wo sie 
erkennt, daß alles nur Probe und Wette war und daß nicht sein Wille 
geschah, sondern der einer ränkesüchtigen Königin. Sie befreit sich, 
nicht weil ihre Leidensfähigkeit begrenzt ist, sondern weil ihr inner- 
stes Gefühl es von ihr fordert. Die Individualität der Frau löst sich 
selbständig von der des Mannes. ‚Die Achtung meiner selbst“, 
das ist für den Griseldisstoff aus dem Munde der Heldin ein neuer 
Begriff, der kundtut, daß es sich hier nicht nur um eine der vielen 
neuen Versionen des Stoffes handelt, sondern um die sittliche Tat 
eines neuen Jahrhunderts. Dadurch bedeutet Halms ‚‚Griseldis‘ 
ein einschneidendes Erlebnis in der Geschichte des Stoffes, nicht 
wegen ihrer — sehr mittelmäßigen — dichterischen Werte, sondern 
wegen der absolut neuen Einstellung zum Problem des Stoffes. 

Der Betrachter von der Höhe des 20. Jahrhunderts ist leicht 
versucht, die ‚‚Griseldis‘“ Halms in Parallele zu stellen mit einem 
Werk aus der zweiten Hälfte des Jahrhunderts, das ebenfalls die 
Befreiung einer Frau aus der Bindung mit einem unwürdigen Mann 
zum Thema hat, mit Ibsens Nora. 

Zunächst muß festgestellt werden, daß Halms ‚‚Griseldis‘‘, die 
zu Ende des Jahres 1835 in Wien erstmalig aufgeführt wurde, 
von einer systematischen Frauenbewegung — die ja erst in den 
60er Jahren einsetzte — noch gar nicht berührt sein kann, sondern 
nur von dem Aufflackern dieses Fragenkomplexes infolge der Juli- 
revolution von 1830. In dieser zeitlichen Umgebung gesehen, wirkt 
das Drama unerhört modern. Der Mut des damals ganz jungen 
und dichterisch noch nicht legitimierten Verfassers!, mit der Jahr- 
hunderte alten Tradition des Stoffes zu brechen, darf nicht unter- 
schätzt werden (obwohl Arnim schon eine Art von Übergang zu einer 
neuen Lösung vorbereitet hatte). Trotzdem darf die Parallele zur 
„Nora“ nur cum grano salis gezogen werden, denn diese befreit 
sich aus einer Umgebung, die niemals wissentlich eine Reaktion 
ihrerseits herausgefordert hat, also aus viel komplizierterer, weniger 
greifbarer Unwürdigkeit. Griseldens Selbstbefreiung ist um so 
vieles leichter, wie der Widerspruch gegen den Befehl leichter ist 
als der gegen freundliche Überredung. Um gegen eine so scham- 
lose Verspottung der Seele zu rebellieren, wie sie Griseldis angetan 
ist, dazu brauchte es noch keiner Frauenemanzipation. 

Ferner ist Percival im Vergleich zu dem Rechtsanwalt Helmer 
weit provozierender. Der beiden gemeinsame Grundzug des Egois- 


1 Über die Entstehung des Dramas vgl. Widmann. 
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mus ist bei Helmer unter soviel Liebenswürdigkeit, Naivität und 
Alltäglichkeit verborgen, daß er nur für feinnervige Naturen eigent- 
lich verletzend erscheint. Percival dagegen hat seinen Egoismus 
ganz bewußt bis zum krassesten Autokratentum entwickelt. 
‚Vom Weib verlang’ ich schweigenden Gehorsam, 

Ergebung in des Mannes Machtgebot: 

Denn Weisheit sowie Kraft ist unser Erbteil, 

Und nur ein Spielzeug in des Weibes Hand.“ (I, r.) 
Seine ersten Auftritte sind solcher Bekenntnisse wegen überhaupt 
nur vorhanden. Dieser Bärentöter hält das Geständnis der Sehn- 
sucht nach seinem Weib für einen Flecken seiner Männlichkeit und 
weist die schändliche Zumutung durch die Erinnerung an seine 
Kraftleistungen zurück: ‚Wie! schlug ich Cathmor nicht, und Swen, 
den Dänen ?‘“ — Es gibt wohl Helden, die trotz Tat und Ruhm 
die Liebe zu ihrem Weib für ihr bestes Teil erklärten; freilich wohl 
Helden der Seele, und nicht nur des Armes wie dieser Percival. — 
Sein Frauenideal ist ein präraffaelitisch verlogenes: 

„Wollt ihr das Weib recht nach dem Leben malen .... 

Ans Spinnrad setzt es, richtet seine Blicke 

Andächtig fromm empor zum blauen Himmel, 

Und legt ein Kind an seine volle Brust, 

Was drüber ist, das ist vom Überfluß.‘ 

Nicht ohne Absicht geht der Verfasser in dieser Charakteristik 
bis zur Karikatur des Männischen, begründet er doch dadurch 
um so notwendiger Griseldens Befreiungstat. Eine Frau muß 
diesen Percival zum Manne haben, um ihn grundsätzlich zu ver- 
lassen. Diese Zuspitzung der Situation enthob Friedrich Halm 
der feineren Begründungen aus dem Wesen der Frau heraus. Der 
Verfasser aus der ersten Hälfte des Jahrhunderts braucht noch hef- 
tige Explosionen, um die Trennung der Frau von ihrer Familie 
zu begründen, wo 50 Jahre später schon viel leichtere Belastungen 
der Atmosphäre genügen. 

Die Lösung selbst endlich ist bei Halm noch nicht in der Weise 
prinzipiell, wie ein erster Blick auf das Drama sie erscheinen läßt. 
Während Nora sich ihres Wollens und ihrer Rechte voll bewußt 
ist, folgt Griseldis eigentlich nur einem ahnenden Gefühl vom Wert 
der Liebe, wenn sie aus der Burg in die väterliche Hütte zurück- 
kehrt. Neben Worten, die von der Achtung ihrer selbst sprechen: 

„Wenn auch in Dunkelheit, war ich geboren, 

Der Willkür Spiel, der Laune Ball zu sein ?“ 
stehen andere, die ihre Trennung nur als müden Verzicht und als 
Sehnsucht nach endlicher Ruhe kennzeichnen: 
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„Und wie die Schwalbe scheidend südwärts zieht, 

so heimwärts strebt die leidensmüde Seele.‘‘ 
Solche Begründung steht Achim von Arnims unprinzipiell sera- 
phischer Lösung nahe und hebt Halms Drama für Augenblicke 
aus der zeitlich-problematischen Begrenzung heraus. Der Unter- 
schied gegen die zweite Jahrhunderthälfte und damit gegen das 
eigentlich Emanzipatorische der Frau wird auch hier deutlich: 
Noras Befreiung ist eine Tat im aktivistischen Sinne und somit der 
Beginn eines Lebens und eines Kampfes; Griseldens ist von beiden 
das Ende. 

Ibsens Heldin schließlich macht eine deutliche Entwicklung 
durch, bis sie die Freiheit zu dem letzten Entschluß gewinnt; 
Griseldis dagegen ist sich zu Anfang ihrer Frauenwürde genau so 
bewußt wie am Schluß. Dadurch haftet Nora etwas Beispiel- 
haftes an: wie sie, ein Durchschnittswesen, handelt, dazu könnte 
und müßte jede Frau in ähnlicher Lage fähig werden. Griseldis 
dagegen trägt von vornherein den Stempel der Einzigartigkeit und 
Unnachahmbarkeit. 

Trotzdem also Halm von der Frauenemanzipation noch nicht 
eigentlich ergriffen ist, wie der Vergleich mit der in jeder Beziehung 
„moderneren‘ Nora ergibt, ist er doch zweifellos für den Griseldis- 
stoff eine neue und höchst interessante Erscheinung. Es ist wohl 
kein Zufall, daß im Laufe von sieben Jahrhunderten die am meisten 
ethisch-problematisch gesehene Darstellung des Stoffes aus Deutsch- 
land kam, dem Land, das Hebbel hervorgebracht und Ibsen den 
größten Erfolg bereitet hat. (Wir werden sehen, wie Halms roma- 
nischer Nachahmer Ostrowsky gerade diese Ethik des Schlusses 
floh.) 

Der Problematik aber hat Halm auch genug negativen Tribut 
gezahlt in allem, was das rein Menschliche anbetrifft. Was dem 
Grafen überhaupt einen Rest von Sympathie zu sichern vermöchte, 
seine Liebe zu Griseldis, die während der Prüfung, gerade durch 
den Zwang, der Frau nichts als Böses zu tun, heißer auflodern 
müßte als je zuvor, ist bei Friedrich Halm so gut wie gar nicht 
vorhanden. Als sein Percival, nach der Trennung durch das Hof- 
fest und die unglückliche Wette, sein junges Weib wiedersieht, 
kommt nicht der mindeste Anflug von Reue über ihn, sondern 
sein Ehrgeiz, sie zu prüfen, wird immer vermessener (‚Der Sieg 
ist mein, die Königin muß knien“). Sein Drängen zur Eile gleicht 
der Sensationslust in Erwartung eines Stierkampfes: 

„Genug der Worte! Tretet dort hinüber, 
Und, ernste Richter, schauet Kampf und Sieg.“ 
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(Erhart Groß bot das äußerste Gegenteil. Bei ihm gab es keine 
Probleme, sondern nur Menschen.) 

Der Monolog Percivals, der sein Gewissen spiegelt (III r), 
spricht kein Wort von Liebe, sondern nur von ‚Recht oder Unrecht‘, 
und bei der Lösung endlich ist sein Interesse nur auf Ginevras Knie- 
fall, also die Befriedigung seines Ehrgeizes, gerichtet, während 
ihm Griseldens Liebe unbemerkt entschwindet. Es ist ein Wesen 
der Liebesferne, dem das Du-Gefühl ein Buch mit sieben Siegeln ist. 
Dadurch verliert er jedoch an Interesse, da das Widerspiel in ihm 
. selbst fehlt. Der Barock wußte hier die seelischen Fäden viel mannig- 
faltiger zu verschlingen. Die Daseinsberechtigung Percivals ist nur 
die, den Anstoß für Griseldens sittliche Tat herzugeben, während 
alles Weiche und Zarte auf seinen Freund Tristan übergegangen ist. 

Ginevra, die Königin der Tafelrunde, die die Anregung zu dem 
verhängnisvollen Pakt gibt, ist ebenso einseitig feindselig gesehen 
wie Percival. Mannigfache Reminiszenzen an Adelheid von Weis- 
lingen, Kunigunde von Thurneck und ähnliche Gestalten haben zu 
ihrer Entstehung mitgeholfen. 

Alle Personen und ihr Verhältnis zueinander bringen eine solche 
Zuspitzung des Konfliktes, daß das Drama dabei ein gut Teil seiner 
Lebensfähigkeit eingebüßt hat. Radikale Typen von der Art dieses 
Percival und seiner Umgebung sind nicht Problemträger, sondern 
Programmfiguren. Licht und Schatten sind von dem Problematiker 
Halm so einseitig verteilt, daß durch die sittliche Schwäche der 
Gegenspieler auch Griseldens Leistung sinkt. 

Diese Betonung des Programmatischen mag mit zu dem 
ungeheuren Erfolg von Halms Werk beigetragen haben, da 
man wohl neuen Geist witterte, an dessen Konsequenz je- 
doch — eben wegen der Radikalität der Typen — niemand 
ernstlich Anstoß nehmen konnte. Dazu kam der dramatisch 
sehr geschickte und von sicherem Theaterinstinkt geleitete Auf- 
bau. Die Vorgeschichte der Vermählung wird in den Bericht 
Percivals verbannt; das Drama selbst setzt sofort mit dem 
Spannung erregenden Moment, dem Zusammenstoß Percivals mit 
der Welt des Hofes und der daraus sich ergebenden Wette, ein. 
Nachdem diese Spannung, ständig genährt durch den Widerspruch 
Tristans, zum Ausgangspunkt der eigentlichen Griseldis-Pereival- 
Handlung geworden ist, bereitet die düsterfeindliche Stimmung des 
zweiten Aktes das Unheil vor. Die stete Prüfung wird durch den 
wütenden Widerstand Griseldens zu einer hochgespannten Kampf- 
handlung, die bis zum letzten Augenblick die Möglichkeit der Be- 
hauptung des mütterlichen Willens offen läßt bis zu dem Höhepunkt: 
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„Verlass’nes Kind, dich schirmt dein Vater nicht, 
Ich will es, ich, ein Weib, doch eine Mutter.‘ 

Die endliche Überwindung Griseldens (Percival: „Du gibst das 
Kind?“ Griseldis: „Ich muß!!!“) gleicht mehr einer Vergewalti- 
gung als der freiwilligen Erfüllung, und Griseldens Zustand einem 
Zusammenbruch mehr als einem seligen Sieg der Liebe. Das Be- 
dürfnis nach Kampfhandlung drängt hier bereits den eigentlichen 
Sinn des Stoffes, den Beweis strahlenden Du-Gefühls, beiseite. — 
Noch durch die Schwungkraft desselben Impulses bewegt, breitet 
der dritte Akt, die Verstoßung, sich ruhig und kampflos aus, bis 
der vierte die Fülle der Kampfhandlung zum Letzten steigert, indem 
einerseits der von Halm neu gewonnene Kampf des Vaters gegen 
Griseldis und andererseits der Percivals gegen sein Weib zu Ende 
geführt werden. Die letzte Prüfung, — mit der Halm die Tradition 
verläßt — bringt das Zusammen- und Gegeneinanderwirken beider 
Handlungen, als von der hin und hergerissenen Griseldis das Leben 
des Vaters gegen das des angeblich flüchtend verfolgten Gatten 
eingefordert wird, eine theatralisch wie dramatisch mit allen Mitteln 
eines raffinierten Jahrhunderts arbeitende Szene. — Die Lösung 
endlich mit dem Kampf des Ich und Du in Griseldis und der Nieder- 
lage Percivals ist dramatisch ungleich ergiebiger als das kampflose 
Sich-Finden der so tief Entzweiten. 

Das Raffinement des Verfassers für die theatralische Aufführung 
wird jedoch zur künstlerischen Taktlosigkeit in der Behandlung 
des Milieus, der Verquickung des Griseldisstoffes mit dem Sagen- 
kreis von König Artus. Warum der Graf von Salutzo Percival heißen 
muß, sein treuer Warner Tristan und seine böse Versucherin Ginevra, 
warum König Artus mehrfach auf die Szene bemüht wird, obwohl 
seine Funktion die eines Kartenkönigs nur unbedeutend übertrifft, 
das alles entbehrt jeder inneren Begründung!. Es besteht ein tiefer 
Widerspruch zwischen der rationalistischen Konsequenz in der Be- 
handlung des Problems und der mythologischen Einkleidung des 
Milieus. Halm suchte offenbar eine Vereinigung zwischen moderner 
Programmatik und Märchenwelt, zwischen Aktivismus und Ro- 
mantik; Begriffen, die jedoch äußerste Gegensätze zueinander 
darstellen. Es ist das eine Verbindung, die das 19. Jahrhundert, 
zwischen Ambitionen des reinen Verstandes und einer roman- 
tisierenden Poesiewelt schwankend, mit Vorliebe aufgesucht hat. 
Von Hebbel über Richard Wagner bis zu Ibsen (dem Dichter 
des „Peer Gynt“ und der ‚Nora‘“) läßt sich dieses Suchen einer 


1 Über die Quellen des Dramas vgl. Wurzbach. 
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im Grunde rationalistischen Epoche nach rein poetischen Werten 
verfolgen. 

Halms Anleihen bei seinen großen Vorgängern (von der Ge- 
stalt der Ginevra war schon die Rede) gehen stellenweise bis zu 
wörtlichen Anklängen. Lanzelots Worte ‚Mir ist das Herz ver- 
wandelt und gewendet“ (V, 2) erinnern unwillkürlich an Johanna 
d’Arcs Monolog nach der Krönung in Reims (IV), ebenso wie 
Percivals Monolog: ‚Recht oder Unrecht ? — Ja, da liegt der Knoten“ 
(III ı) allzu offenkundig an Hamlet denken läßt. Wenn Percival 
seine Seelenstimmung mit dem Lauf des Trent-Flusses vergleicht, 
so hat er offenbar ‚‚Mahomets Gesang‘ zu aufmerksam gelesen. 

Alles übrige sinkt jedoch zur Nebensächlichkeit herab neben 
der neuen Behandlung des Schlußproblems, dem vor allem andern 
das Interesse des Verfassers galt, wenn auch als Diskussionsthema 
mehr denn als künstlerische Lösung. Die Jagd nach einem neuen 
Problem haftet dem Drama allzu deutlich an. Gedanklich ist die 
Folge der Tatsachen einwandfrei, künstlerisch jedoch ist sie ohne 
Befreiung. Indem das Ich-Bewußtsein über die Liebe siegt, hat 
Friedrich Halm wohl ein Drama des 19. Jahrhunderts geschaffen, 
nur mit dem Griseldisstoff hat es den Kern nicht mehr gemein, denn 
der ist nicht die Rettung der Individualität, des Eigenwertes, sondern 
der Sieg des unbegrenzten Du-Gefühls. Halm faßte den Stoff an 
der Blüte statt an der Wurzel; so blieb ihm nichts übrig, als die Blüte 
abzubrechen. Die Krankheit des Stoffes ist aber viel mehr die 
Wurzel, das Motiv der Prüfung. Dafür neue Bahnen zu weisen, 
das ist die Aufgabe, die Gerhart Hauptmann erfüllt hat. — 

Friedrich Halms Drama, das unzählige Male gespielt, in mehrere 
Kultursprachen übersetzt und mehrfach als Operntext benutzt wor- 
den ist!, hat für deutsches Gebiet einen ähnlichen Erfolg aufzuweisen, 
wie Apostolo Zeno für das romanische. So verschieden diese beiden 
Bearbeitungen voneinander sind, so bezeichnend ist ihr Erfolg für 
ihre nationale Bindung. Zeno, der Theatraliker, der Arrangeur 
und Dekorateur, der Dichter der ‚‚tendres passions“ und der In- 
trigue, und Friedrich Halm, der Programmatiker, der Logiker und 
Ethiker, der Dichter des problematischen Zeitgeistes, sie sind nicht 
zufällige Exponenten ihrer Völker, und nicht zufällig sind sie vor 
allen andern zu Trägern des Erfolges geworden. Daß Halm eben- 
falls den Theaterapparat beherrscht, ist bei einem so bewußten 
Dramatiker, noch dazu im ıg. Jahrhundert, nicht verwunderlich; 
jedoch bleibt das Theater bei ihm — ähnlich wie auch bei dem 


ı Vgl. Widmann. 
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Germanen Ibsen — immer der Problemstellung dienstbar. Bei Zeno 
dagegen ist das Theater der Zweck des Dramas; die Buchlektüre 
wirkt einfach sinnlos. 


Grai Ostrowski. 

Wie Zeno seinen sklavischsten Nachahmer in Deutschland 
gefunden hat (Winterling), so Halm in Frankreich, wo der pol- 
nische Flüchtling Graf Ostrowski in seinem Drama ‚Griselde 
ou la fille du peuple“ (im Theätre complet, 1852) in Milieu und 
Konstellation der Personen sich genau an den Deutschen anschließt. 
Der Schauplatz ist der Hof des Königs Artus, die handelnden 
Personen sind die gleichen Ritter der Tafelrunde, und die Hand- 
lung ist in den Hauptpunkten des Hoffestes, des verhängnisvollen 
Paktes und der Proben ganz in Übereinstimmung mit dem deut- 
schen Werk. Sogar die Verse sind oft übernommen worden, aller- 
dings unter Vereinfachung des oft peinlich heroischen Stiles von 
Halm. Die Übereinstimmungen sind viel zu umfangreich, um im 
einzelnen aufgezählt zu werden. Einige charakteristische Abwei- 
chungen dagegen sollen das Werk näher erläutern. 

Die ersten Punkte, an denen Ostrowski selbständig wird, be- 
treffen die Vorgeschichte. Der Vater Griseldens ist hier der Retter 
Percevals, indem er einst den verwundet und gefangen an fremde 
Küsten Verschlagenen in sein Haus und seine Pflege nahm. Hier 
knüpft sich das Band zwischen Perceval und Griseldis. — Damit 
nimmt der Alte hier eine viel aktivere Stellung im Leben des Grafen 
ein als bei Halm. 

Ferner ist der Kampf Ginevras gegen Griseldis bei Ostrowski 
von persönlich feindseliger Bedeutung, da die Königin die einstige 
Geliebte des zwanzigjährigen Perceval war, dessen blinde Anbetung 
sie sich leichtsinnig verscherzte, als sie ihn um eines Blumenstraußes 
willen in die Arena schickte. Die Meisterschaft im Spiel mit Men- 
schenseelen, die Ginevra an Griseldis bewährt, hat sie also schon 
früh durch langjährige Übung erworben. — Durch diese Vorfabel ist 
bereits vor dem Zusammenstoß bei dem Hoffest Spannung genug 
zwischen Perceval und Ginevra oder, weiter gefaßt, zwischen der 
Welt Griseldens und der des Hofes vorhanden. Die durch Ginevra 
erzwungenen Prüfungen Griseldens, die schon bei Halm, deutlich 
erkennbar, wenn auch nicht offenkundig, Ausbrüche geheimer 
Eifersucht und des Zornes über verschmähte Bemühungen um 
Perceval waren, sind bei Ostrowski ganz offenbar zur Rache ver- 
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letzter Eigenliebe geworden und dadurch in ihrer ausgesuchten 
Grausamkeit klarer begründet. 

Auch die dritte Änderung der Vorgeschichte ist eine Zuspitzung 
zur Erregung von Spannungen, nämlich die Feindschaft Gaweins 
gegen seinen einstigen Überwinder Perceval, so daß also auch in 
diesem Verhältnis die Attacke auf Griseldis letzten Endes dem 
Gemahl gilt. 

So beginnt also Ostrowski schon mit komplizierteren Hand- 
lungen als Halm, so daß es nur konsequent ist, wenn die Schlinge 
sich immer enger zusammenzieht !. 

Die Spannung, die die Verspottung des Köhlerkindes durch den 
Hof im ersten Akt hervorbringt, löst sich bei Ostrowski ungleich 
explosiver als bei Halm. Hier war der Pakt zur Prüfung Griseldens 
gegenseitige Übereinkunft Percevals und Ginevras, bei Ostrowski 
dagegen ist .es die Strafe für Percevals Herausforderung in Gegenwart 
der Königin: Soll nicht sein Schicksal der Tod und das seines Weibes 
und Kindes Kloster und Verbannung sein, so erhält er als beson- 
deren Gnadenbeweis den Pakt Ginevras; jedoch auch den noch mit 
der Zuspitzung, daß Griseldens Haupt fällt, wenn ihre Treue sich 
nicht makellos erweist. 

Über die Logik dieses Paktes nachzudenken, ist vollständig 
überflüssig. Er entspringt in der Phantasie des Verfassers eben 
nur dem Bestreben, Spannungen und Zuspitzungen um jeden Preis 
hervorzubringen. Die Nerven des Plagiators ebenso wie die des 
französischen Publikums, für das er schrieb, brauchten schärfere 
Reize, als Halm sie zu bieten hatte. 

In der Charakteristik des Grafen hat Ostrowski die feinere 
Hand bewiesen, indem er das allzu Kraftmännische seines Wesens 
abdämpfte. Wenn Halms Percival die Zumutung, sich nach Weib 
und Kind zu sehnen, empört zurückweist, gibt Ostrowskis Held 
seinem liebevollen Gedenken den liebevollsten Ausdruck. Der 
deutsche Bär hat in Frankreich sein Fell erheblich geglättet. Er 
kann nicht mehr so ausgesprochen unsympathisch werden wie bei 
Halm, da er alles Weiche und Liebenswürdige seines Wesens willig 
entschleiert hat. 

Selbst im Rausch ist er noch ungleich sensibler als Halms 
Haudegen, der trotz des offenen Spottes der Hofgesellschaft den 
Faden der Erzählung von seiner Liebe fünfmal wieder aufnimmt, 
mit der vollkommenen Ahnungslosigkeit für die Wirkung seiner 


ı Über den Einfluß von Musset und Alex. Dumas (fils) vgl. R. 
Schuster. 
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Person, wie sie Betrunkenen eignet. Ostrowskis Held greift nur 
noch zweimal das Thema wieder auf, und schon mit merklicher 
Zurückhaltung, weil er, ein Zivilisationsmensch, ungleich feiner auf 
seine Umgebung reagiert!. 

Die wichtigste und für den Verfasser charakteristischste Ab- 
weichung ist jedoch die der Schlußlösung: Wo Halm mit rationalisti- 
scher Klarheit einer programmatischen Lösung des Problems ent- 
gegenstrebt, verwirrt Ostrowski im letzten seiner drei Akte — Halm 
hatte deren fünf — die Fäden immer mehr, indem er die Handlung 
Apostolo Zenos und Carlo Maria Maggis mit ihrer ganzen Ma- 
schinerie von Verrat, Gewalt und Entführung seiner, oder vielmehr 
Halms Bearbeitung einverleibt. Gauvin, der dem Otone Zenos 
entspricht, versucht, die Verstoßene unter Bedrohung ihres Kindes 
zur Hingabe zu zwingen. Ginevra, statt die schwer Bedrängte zu 
retten, überantwortet sie dem Entführer; der Vater verflucht sie, 
sie selbst verfällt vorübergehend in Wahnsinn — Anklänge an 
Ophelia sind deutlich spürbar — und nimmt endlich, unter der 
Übermacht der Verzweiflung zusammenbrechend, das Gift, das 
Ginevra ihrem Kinde bestimmt hatte. Vor der Sterbenden neigt 
sich die schuldige Königin; der König krönt sie; Perceval erlangt 
ihre Verzeihung; Gauvin fällt von Percevals Hand. 


Ob diese Handlung des letzten Aktes, von der nur der Tod 
Griseldens Ostrowskis Eigentum ist, nun direkt aus Maggi und 
Zeno, oder aus seiner Schule (Riccoboni, Winterling) herüber- 
geholt ist, kann letzten Endes gleichgültig sein. Wichtig ist viel- 
mehr dieses: Der Deutsche Friedrich Halm gestaltete den Stoff 
um der Konsequenz willen, sein polnisch-französischer Nachahmer 
um der Theatralik willen. An der Stelle, wo Halm aufhört, 
Theatraliker aus Selbstzweck zu sein, und Ethiker wird, eben in 
der Lösung des Schlusses, verläßt ihn sein Imitator und geht mit 
fliegenden Fahnen in das Lager zweier Bühnenarrangeure par ex- 
cellence über. Nicht an der Ethik und Problematik lag es ihm, 
sondern am Effekt. Dieser Schluß Ostrowskis enthält nicht die 


1 Richard Schuster ist im Irrtum, wenn er Ostrowskis Grafen 
für vollkommen nüchtern hält und darin einen Vorzug gegenüber 
Halm erblickt. Die Worte des Grafen selbst beweisen das Gegenteil: 
„ces vieux vins espagnols m’ont Echauffe la tete. ... Ma poitrine 
est en feu.‘‘ — Abgesehen davon wäre die Preisgabe so tiefer Erlebnisse 
vor einem so feindseligen Publikum vollkommen undenkbar, wenn 
nicht eben der Rauschzustand die Sensibilität stark abgeschwächt 
hätte. 
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mindeste Folgerichtigkeit, da der Graf den Pakt vor seiner Erfüllung 
zerreißt und Griseldis unter seiner Last zusammenbricht, aber er 
stellt in seiner Fülle von Handlung, Bewegung und Personen den 
vollkommenen Sieg des Theaters dar. 

Unwillkürlich blickt man zu Arnim herüber, der ja auch den 
Tod als Lösung einführte; aber eben den Tod als Gnadengeschenk 
der ewigen Liebe, nicht als Selbstmord und Tat. Arnim entzieht 
sich ganz unverhohlen der irdischen Lösung durch die Flucht in die 
Poesie; Ostrowski aber erheuchelt eine Lösung durch den Effekt. 

Im kleinen dokumentiert sich derselbe Geist wie in den Haupt- 
spannungen: Östrowski versammelt den gesamten Hofstaat in 
der Burg Percevals, um Griseldens Verstoßung zu inszenieren. 
Halm hält die wichtigsten Zuschauer fern, bis der Hauptschlag 
gefallen ist. Die hinauswankende Griseldis begegnet nur noch 
im Tor der einziehenden Ginevra, eine Wendung, die psycho- 
logisch feiner und dramatisch — gerade durch das Transitorische 
des mit Spannung geladenen Momentes — weitaus ergiebiger ist, 
als die rein theatralische Version Ostrowskis. Massenszenen von der 
Art dieser Verstoßung haben nur visuellen Reiz; dramatisch be- 
deuten sie ein Minus, weil sie die Haupthandlung dezentralisieren. 
In jedem wahrhaften Drama werden die Spannungen zwischen den 
allein Beteiligten in der Einsamkeit ausgetragen, seien es nun die 
zwischen Othello und Desdemona, zwischen Achill und Penthesilea, 
oder wohin man auch immer greife. 

Die Hinzuziehung eines Auditoriums von nur halb Beteiligten 
weist vom Drama fort zu zwei unter ganz anderen Gesetzen stehen- 
den Kunstgattungen: zur Oper und zum Kino, die — unter Wahrung 
des gebührenden Abstandes voneinander — doch das Eine gemein- 
sam haben, daß für sie die große Resonanz der Entladung wichtiger 
ist als die vorhergegangene Spannung. Wir werden noch, gerade 
in Frankreich, sehen, wie das Drama seine Annäherung an das 
lebende Bild und endlich an das Kino — lange vor dessen tatsäch- 
lichem Siegeszug — vollzieht. 


Allmendinger. 

Wenn Ostrowski lokal für die Weite von Halms Wirkung spricht, 
so eine deutsche Prosaerzählung zeitlich!. Dreiviertel Jahr- 
hunderte nach dem Erscheinen jenes Programmdramas lehnt sich 
Karl Allmendinger (Pseudonym: Felix Nabor) in seiner Novelle: 


ı Ein Gedicht von Adolf Steppes, das sich, wie der Untertitel 
besagt, an Halm anschließt, war nicht festzustellen; Darmstadt 1839. 
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„Griseldis, Roman aus dem 12. Jahrhundert‘ (1910, hrsg. 1924) 
deutlich an Friedrich Halm an. Der Charakter des Haudegen- 
Grafen, der ‚niemals ein Weiberknecht‘‘ werden oder ‚an der 
Wiege sitzen und Kinder schaukeln‘ wird (S. 20), ist bis zu wörtlichem 
Anklang dem des Prahlers Percival nachgebildet. Der ersten Be- 
gegnung geht bei beiden die stille Beobachtung der ihre Herde 
weidenden Griseldis voraus, wobei der Lauscher — wieder wörtlich 
an Halm anklingend — die beobachteten Qualitäten des Mädchens 
einzeln herzählt (‚Auch fleißig ist sie...“ S. 30). Die Werbung 
und Hochzeit begleitet die verderbenbringende Mißgunst der intri- 
gierenden Nebenbuhlerin, dort Ginevra, hier Isabella von Torbole, 
die die Urheberin der Prüfung wird. Die Hergabe des Kindes 
gleicht auch bei Allmendinger einer Vergewaltigung mit dem end- 
lichen Nachgeben im Zusammenbruch jedes Widerstandes, und die 
beiden letzten Prüfungen: das Fernbleiben der Tochter vom Sterbe- 
bette der Mutter (allerdings bei Halm freiwillig aus Liebe zu dem 
Grafen, hier dem Befehl gehorchend) und die Rettung des Gatten 
aus Lebensgefahr einen Halm und Nabor im Gegensatz zu der ge- 
samten Tradition. — Das merkwürdigste Konglomerat von Tendenz 
und Tradition zeigt der Schluß. Die wieder aufgenommene Gri- 
seldis verläßt den Mann, der ‚ein treues Herz gemordet“ hat — 
„glaubt ihr, daß es noch einmal zum Leben zu erwecken sei?“ — 
und kehrt auf die vereinten Bitten ihrer Kinder und der Mutter 
des Grafen zurück. ‚Wie könnte eine Mutter gehen, wenn die 
Stimmen der Kinder sie zurückrufen ?’“ Nachdem der Verfasser 
— getreu seinem Original Friedrich Halm — gezeigt hat, wie es 
hätte kommen können, löst sich alles in Glück und Sonnenschein. 
Er macht die gleiche Konzession an das „Ende gut, alles gut“ 
wie Ibsen in dem zweiten Schluß der ‚Nora‘. 

Diese Lösung Allmendingers — es ist die vierte Möglichkeit 
nach der problemlosen der Tradition, der konfliktlosen Arnims 
und der programmatischen Halms — ist für seine ganze Erzählung 
bezeichnend, die, zwischen Halm und Petrarca, dem Neuerer und 
dem Wahrer des Alten, hin und her pendelnd, zugleich „modern“ 
und versöhnlich sein möchte. 

Neben diesen beiden hat noch ein dritter, diesmal aus größter 
örtlicher und zeitlicher Nähe, Pate gestanden: L’Arronge. Die dä- 
monisch umwitterte Isabella von Torbole ist die Zwillingsschwester 
jener Adelgunde, und die süß verträumte Griseldis bei beiden das 
Widerspiel zu der Feindschaft und Intrigue des Hofes. — Der 
Einfluß des ein Jahr vorher erschienenen Gerhart Hauptmann, der 
bei dem Besuch des unerkannt als durstiger Wanderer Janiculas 
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Gehöft nahenden Grafen und später bei der Werbung im Beisein 
der gräflichen Verwandtschaft auftaucht, ist mindestens unbestimmt. 
Wahrscheinlich kannte Allmendinger Hauptmanns Drama noch gar 
nicht. Die neue Problemstellung Hauptmanns wäre sonst kaum 
so ohne Niederschlag geblieben. 

Trotz der zahlreichen Patenschaft sparte der Verfasser nicht 
mit eignen Erfindungen, wozu ihm die 130 Seiten seines Buches 
Raum genug boten. Die Handlung ist durch Abenteuer mannig- 
fachster Art aufgefüllt worden: Der Graf geht noch vor seiner Ehe 
an dem Stoß eines Ebers fast zugrunde, und Griseldis kämpft unter 
Lebensgefahr mit dem Wolf, der die Herde bedroht. Gegen Ende 
gerät der Graf durch Verrat in Feindeshand und wird durch Griseldis 
aus dem Kerker befreit. Die intrigierende Partei der Erbschleicher, 
Isabella und Tancred von Torbole, sind in ihrer Mischung von ir- 
discher Jämmerlichkeit und dämonisch-teuflischer Macht stark 
herausgearbeitet. Brandstiftung, Fluch, Diebstahl, Verleumdung 
und Gift sind ihre Waffen; die sie umgebende Atmosphäre führt 
alle Dünste einer Höllenkulisse herauf. Das Widerspiel zu diesen 
Höllenkünsten ist ein tendenziöses Hervorkehren des Katholizismus 
bis zu Verkleidungsspielen von gröbster Theaterwirkung. Des 
Grafen Mutter — die, ebenso wie die Eltern Griseldens, stark 
hervortritt — erscheint in Bußgewändern; Griseldis wird bei 
ihrer Verstoßung bis zur Geschmacklosigkeit mit Christus identi- 
fiziert, und sogar die böse Intrigantin Isabella wird zur Reue und 
Besserung dem Kloster übergeben. Die stark auf dramatisch-anti- 
thetische Wirkung aufgebaute Novelle kann ihre Herkunft von 
einem dramatischen Vorbild (Friedrich Halm) nicht verleugnen. 
Grausige Beschreibungen des Kriegsschauplatzes, eine Rührszene 
auf dem Kirchhof, breitgetretene Naturstimmungen, ein unerschöpf- 
licher Apparat theatralischer Effekte und ein bis zum Kindischen 
unobjektiver Märchenstil siedeln das Werkchen in der Umgebung 
kirchlich-tendenziöser Jugendschriften, leider mit literarischen Am- 
bitionen, an!. Es stellt für das 20. Jahrhundert ein ähnliches Niveau 
dar, wie Martin von Cochem für das 17. 


Sylvestre und Morand. 

Von diesem späten Trabanten Friedrich Halms führt der stilge- 
schichtliche Weg zurück ins IQ. Jahrhundert, zu dem französischen 
Drama von Armand Sylvestre und Eugene Morand ‚„Griselidis‘“, 
mystere en trois actes, un prologue et un Epilogue, en vers libres 


ı Über das weitere Schaffen Allmendingers vgl. Brümmer. 
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(Paris 1891). Hier ist — ähnlich wie bei Zeno — die ursprüngliche 
Hilfskonstruktion so sehr zum bewegenden Zentrum geworden, daß 
die Seele des Griseldisstoffes dabei zum Teufel gegangen ist, und das 
im wahrsten Sinne des Wortes, denn der Teufel spielt hier die Haupt- 
rolle, so daß der Marquis überflüssig geworden ist und sich ruhig zwei 
Akte lang (drei hat das Stück nur) auf den Kreuzzug begeben kann. 
Die Situation ist hier die folgende: Der Marquis, zur Teilnahme 
am Kreuzzug gerüstet, wettet mit dem zynisch zweifelnden Prie- 
ster auf die Treue seiner Frau unter Anrufung des Teufels. So- 
gleich steigt der Gerufene aus dem Altarbild und verführt — frei 
nach Goethe — den Beschwörer zu einem Pakt, als dessen Zeichen 
er den Ring des Marquis erhält. Dessen Abschied von der zurück- 
bleibenden Frau bildet den Schluß des ersten Aktes. Im folgenden 
beginnt der Teufel in Abwesenheit des Grafen sein Werk, indem er, 
samt seiner weiblichen Helferin Fiamina als Orientfahrer verkleidet, 
bei Griseldis mit der Nachricht erscheint, der ferne Graf wünsche 
seine Gattin zu verstoßen, um Fiamina an ihre Stelle zu setzen. Der 
bei dem Pakt erhaltene Ring und bei der Werbung erlauschte Liebes- 
worte müssen als Unterpfand der Wahrheit herhalten. Griseldis 
liefert willig Herrschaft und Besitz aus, darunter auch den vom 
Marquis erhaltenen Ehering. Damit ist, zum Verdruß des Teufels, 
die erste Probe bestanden. Als zweite erscheint, vom Teufel magisch 
hergezogen, Griseldens Jugendfreund und immer noch glühender 
Liebhaber Alain, ein träumender Poet. Als die Frau auch dessen 
Werbung widerstanden hat — das Erscheinen des Kindes gibt der 
schon Schwankenden die Widerstandskraft zurück —, greift der 
Teufel zur Gewalt, indem er das Kind raubt, dessen Leben die 
Mutter nur durch Hingabe an den Liebhaber erhalten kann. (Der 
Einfluß Zenos — sei es nun direkt oder indirekt, vielleicht durch 
Östrowski — wird auch hier wieder deutlich.) Da erscheint vor 
der Entscheidung der Marquis, vom Kreuzzug zurückkehrend, und 
empfängt seine Gattin nach Beseitigung mannigfacher teuflischer 
Verleumdungen, in denen der Genoveva-Stoff anklingt, wieder in 
seinen Armen. Dem gemeinsamen Gebet beider gelingt es, das 
verschwundene Kind zurückzuerhalten. 

Ebenso wie bei Winterling und Halm setzt also hier die Hand- 
iung erst nach der (ganz freiwilligen) Verheiratung ein. Das Ge- 
horsamsgelübde, das ebenfalls ganz freiwillig abgelegt ist, wird beim 
Abschied des Grafen durch Wiederholung zur Kenntnis des Zu- 
schauers gebracht. Diese eingeflickte Erzählung der Vorgeschichte 
ist — ebenso wie bei Winterling — im Grunde das Einzige, was 
die Verfasser noch an die Tradition bindet, obwohl sie selbst aus- 
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drücklich Boccaccio und Petrarca als Gewährsmänner nennen. Die 
Verstoßung und der Kindesraub sind wohl noch motivisch vor- 
handen, ihr Wesen aber ist ein ganz anderes geworden, indem der 
Kernpunkt des Dramas nicht mehr die Ehe des Grafen von Salutzo 
und der Liebeskampf beider ist, sondern ein ganz anderer Kampf, 
nämlich der der Hölle gegen den Himmel in der Personifikation 
des Teufels und der heiligen Agnes, wie das Drama selbst kurz vor 
Schluß das Ganze zusammenfaßt: ‚De l’esprit infernal l’Esprit 
Saint est vainqueur.‘‘ Aber was geht dieser Kampf noch den Zu- 
schauer an, ein Kampf, in dem der ‚‚deus ex machina‘“ bald in Gestalt 
der Heiligen, bald des Teufels alle Gewalt an sich reißt und die 
handelnden Personen nur noch wie Marionetten gehandelt werden. 
Der Graf hat hier mit der Prüfung nichts mehr zu tun, was der 
Verfasser im Zeitalter der Frauenbefreiung gewiß für einen Fort- 
schritt hielt. Seine Schuld ist nur die Wette. Aber Griseldens 
Gehorsam und Treue verlieren auch ihren Sinn, wenn sie vom Teufel 
gefordert werden. Die Fadenscheinigkeit in der Begründung und 
Folge der Handlung darzutun, lohnt nicht der Mühe, zumal die 
Verfasser sich durch die Benennung ‚‚Mystere‘ der irdischen Ge- 
rechtigkeit entzogen haben. Ihr Bestreben war, ins Mittelalter 
herabzusteigen und ihren Stoff mit den heiligen Legenden zu ver- 
quicken. Daher der Titel ‚Mystere“, daher der Herold, daher 
die leibhaftigen Erscheinungen der Überwelt und der Charakter 
der Griseldis, die „a tout profane sentiment &trangere‘ sein soll, 
sogar der Liebe zum Grafen. Das erweist sich glücklicherweise als 
Irrtum, aber nimmt doch der Gestalt von vornherein jedes Interesse 
des Zuschauers. Was soll das Theater mit einer Heldin, der jedes 
menschliche Gefühl fremd ist?! Aber selbst mit größerer Betonung 
des rein Menschlichen wird die Gestalt kaum interessanter, da jede 
dramatische Bewegung ausgeschaltet wird. Indem auch der Marquis 
aus der Handlung fast ausfällt und an seine Stelle eine völlig gleich- 
gültige Überwelt tritt, hat das Stück mit einem Drama wirklich 
nichts als die äußere Form gemein. 

Trotzdem schreit dieses Mystere förmlich nach dem Theater 
als der einzigen Atmosphäre, von der es überhaupt eine Spur von 
Leben erhalten kann, nach dem Theater als Selbstzweck ohne An- 
sprüche des Wortkunstwerks, dem Theater als Triumph der Äußer- 
lichkeit und der Sinne und als Tummelplatz eines ganz ungebildeten 
Publikumsgeschmacks; denn Theater ist an diesem Werk alles: 

1 Denn anders als ‚menschlich, irdisch‘ kann ‚‚profane‘‘ doch nicht 


gedeutet werden, da es sich auf die Liebe zu ihrem künftigen Gatten 
bezieht. 
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die Fülle an äußerem Geschehen gewalttätiger Art, mit Verwechs- 
lungen (etwa der Raub Griseldens) und Verkleidungen, das Ein- 
greifen der Über- und Unterwelt, das Lebendigwerden des Altar- 
bildes und nicht zuletzt die Sprache, die mehr von der „grande 
geste‘“ als vom wahren Gefühl lebt. Auch die Verschiebung des 
Zentrums vom Marquis auf den Teufel ist ausschließlich der Dik- 
tatur des Theaters zuzuschreiben, da ja — wie jede Vorstellung 
vor ungebildetem Publikum, etwa vor Kindern, beweist — der 
Teufel eine theatralisch ungleich wirksamere Gestalt ist als ein 
beliebiger Marquis. 

Dieser Teufel hat mit seinen mittelalterlichen Vorgängern, 
die ja auch derbe Theaterdiktatoren waren, nichts zu tun, denn sie 
appellierten an die Urinstinkte des unverdorbenen Menschen: das 
Grausen und das Lachen. Dieser Höllenfürst hingegen gehört in 
seinem Hauptwesenszug zynischer Skepsis der Dekadenz an. Er 
hat eine Eleganz der Unmoral, eine arrogante Selbstpersiflage, die 
ihn dem Publikum anziehend und sein Wesen erstrebenswert machen 
sollen. Er repräsentiert eigentlich nicht mehr eine von der Welt 
entfernte Sphäre, sondern diese Welt des ‚‚fin de siecle‘“ selbst, wie 
sie am liebsten sein möchte. Der Verfasser stellt nicht teuflisches 
Wesen dar, sondern teuflische Mache; und Mache ist die Losung, 
der das ganze Stück unterworfen ist. Überall soll der Zuschauer 
mit allen Sinnen zugleich gefangen werden, und alle Mittel, alle 
Künste müssen herhalten, um seine Nerven zugänglich zu machen. 
Die Regiebemerkungen setzen Musik und Bildkunst gleichmäßig 
in Bewegung: „Reprise de la musique, une musique troublante 
de passion‘, „Sur tout le ciel maintenant scintille le monde infini 
des constellations et des astres.‘“ ‚Rire infernal du diable dans la 
nuit“, „meme musique qu’aux stances du premier acte“. 

Das lebende Bild (das ja im Grunde ein totes ist, da es ein Nicht- 
bewegtsein darstellt) ist ein beliebter Effekt der Verfasser. Wenn 
am Ende des ersten Aktes, nach dem Abschied des Grafen und vor 
dem kommenden Unheil, Griseldis sich von der Dienerin den Abschied 
des Odysseus vorlesen läßt, — „Griselidis tenant son enfant pres 
d’elle reve les yeux perdus, tandisqu’au loin dans la campagne le 
son des fanfares decroit, se perd, s’eteint. — Le rideau tombe lente- 
ment‘, so ist das nichts anderes als Stimmungsmache mit Mitteln, 
die dem Drama nicht mit Recht zukommen, und ebenso die Wieder- 
vereinigung, wo beide Ehegatten, zu den Seiten des Altars kniend 
in einem langen Gebet die heilige Agnes um Wiedergabe des Kindes 
anflehen. Diese Szene, dramatisch unsinnig, hat mit kunstge- 
schichtlichen Erinnerungen (die Stifter am Altar) mehr zu tun 
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als mit dem Wesen des Dramas. Wenn dann gar die Heilige, die 
aus dem Altar verschwunden war, das Kind auf dem Arm, wieder- 
kehrt, natürlich mit der Begleitung aller Stimmungsmittel (Eclairs 
et violent coup de tonnerre ... Les gens demeurent . . immobiles, 
brasleves..enextase. Musique religieuse), und wenn der himmlische 
Chor zu singen anhebt, dann ist wahrlich der Höhepunkt der gehalt- 
losen Opernhaftigkeit erreicht, den man einem nichts als schau- 
lustigen Publikum vorsetzen kann. Man durchschaut wieder mit 
erschreckender Deutlichkeit, wie der Siegeszug des Kinos vom 
Theater selbst vorbereitet worden ist. 

Phrasenhaftigkeit, große Bewegung ohne innere Bewegtheit, 
das erkennen wir als einen gemeinsamen Wesenszug der Bearbeitun- 
gen des 19. Jahrhunderts. In dieser Unwahrhaftigkeit, diesem 
äußeren Idealismus bei innerer Unproduktivität, hatten Halm, 
Winterling und Schwab gemeinsam ihr Jahrhundert vertreten, das 
seinen durch Überschätzung der Exaktheit beiseite gedrängten 
Idealismus in die Welt des Scheins zu retten suchte. Ihnen stellen 
sich die französischen Dramen an die Seite. Die Patenschaft liegt, 
wie wir sahen, zum guten Teil noch im 18. Jahrhundert bei dem 
italienischen Drama des Zeno. 

Zeno konnte auf das Ig. Jahrhundert von derartiger Wirkung 
sein, weil er von der Tradition abwich, und darauf ging das schon 
allzu traditionsbelastete Ig. Jahrhundert vor allem aus. Ein alter 
und damit unanfechtbarer Stoff in neuem Gewande, in drama- 
tischer Form und dazu noch theatralisch wirksam bis zum Raffi- 
nement, das war der Gipfel alles dessen, was das Ig. Jahrhundert 
wünschte. 


Die romanische Einstellung zum Stoff. 

Was diesem Drama von Sylvestre und Morand seinen Stempel 
aufdrückt, ist ein Überbetonen des Erotischen, eine schwüle Spannung 
und die reichste Erfindungsgabe auf dem Gebiet der Verführung. 
Da das Drama die letzte Dokumentierung des romanischen Geistes 
in der Geschichte des Griseldisstoffes darstellt, wendet sich der 
Blick zurück und entdeckt die gleichen Kennzeichen bei mehr als 
einem der romanischen Geistesprodukte. Bei Lope de Vega die 
Jugendliebe Danteos und die Werbung des Herzogs von Biarne, 
zwei neue Impulse erotischer Natur. Bei C. M. Maggi die Beziehungen 
Violante-Graf-Ugone und Gianetta-Graf-Guido; bei Perrault (und 
an ihn anschließend Allemande de Montmartin) die zarten Bande 
zwischen Griseldens Tochter und einem jungen Adligen; bei Imbert 
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die Ausmalung der Hochzeitsnacht; bei Zeno die Leidenschaft 
Otones und die Liebe der Tochter. Goldoni und Riccoboni folgen 
mit fliegenden Fahnen. Bei Madame de Saintonge die Leidenschaft 
des Vaters für die eigene Tochter und die Liebe der Tochter zu einem 
Jüngling ihres Alters; bei Ostrowski die Liebe eines Höflings zu Gri- 
seldis und bei Sylvestre und Morand endlich die Verführungskünste 
des früheren Liebhabers Alain und am Schluß das Liebesduett 
der wieder vereinten Gatten. 

Bei keinem andern Volk in der Geschichte des Stoffes spielen 
die Beziehungen der Geschlechter auch nur annähernd die Rolle 
wie in den romanischen Ländern. Der einzige Deutsche, der die 
gleiche Konstellation bringt, Winterling, kommt infolge seines un- 
mittelbaren Anschlusses an Zeno als Exponent seines Volkes kaum 
in Betracht, während Lope (mit der Jugendliebe Danteos), Perrault 
(mit der Liebe der Tochter), Zeno (mit der Leidenschaft Otones) 
und Madame de Saintonge (mit der des Vaters für die eigne Tochter) 
vier untereinander ganz verschiedene Motive der Erotik in den 
Mittelpunkt stellen, jeder selbständig und doch dem gleichen Geist 
unterworfen. 

Dabei handelt es sich in Frankreich, Italien und Spanien nie 
um den elementaren Trieb des Zueinander, der eben durch seine 
Naturhaftigkeit wieder geheiligt ist (wie später bei Gerhart Haupt- 
mann), sondern um bloßes Raffinement der erotischen Bindung, 
um die Erfindung der ‚‚tendres passions‘ und letzten Endes um den 
Effekt als Forderung des Zuschauers. Es sind diese Eigenschaften 
zu allermeist, die auf romanischem Boden seit dem Barock den 
Griseldisstoff für germanisches Gefühl so schwer erträglich machen, 
und es muß gesagt werden, daß diese Eigenschaften nicht Zufalls- 
erscheinungen sind, sondern Charakteristika der Rasse überhaupt. 
Nicht als ob diese Dramen und Gedichte für romanischen Geschmack 
durchweg Meisterwerke seien, aber daß sie überhaupt vorhanden 
und nur hier so vorhanden sind, ist bezeichnend genug. 

Das nun, was sich inhaltlich als Überbetonung des Sexuellen 
darstellt, drückt sich formal in einer ununterbrochenen Nervenbear- 
beitung aus, in der Inanspruchnahme aller Sinne zur Erzeugung 
von Stimmung. Das Bewegen einer unendlich komplizierten Ma- 
schinerie in einem Maß, daß es den Dichter und den Schauspieler, 
dessen Helfer es sein sollte, totschlägt, das gehört zu der Nation der 
Illumination und der Wasserkünste, die die Revue, die Ausstattungs- 
oper und das Ballett kultivierte, die geht ‚voir un opera‘, die der 
äußeren Erscheinung huldigt auf Kosten des seelischen Gehaltes. 
Es ist dieselbe Nation, die ein Deutscher in Paris, Richard Wagner, 
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beobachtete, wie sie Meyerbeer feierte, wie sie dem Freischütz seinen 
Zauber nahm und den ‚Don Juan“ in Grund und Boden veräußer- 
lichte: ‚Man sang, spielte, tanzte, maschinierte und dekorierte mit 
einem solchen Enthusiasmus, daß ich endlich darüber einschlief.‘“ 
Nicht anders ist es der Griseldis, der reinsten Inkarnation seelischer 
Beziehungen, in Frankreich und Italien geschehen. Ihre Seele 
wiederzuentdecken und zu befreien vom Schutt der Äußerlichkeit 
und der Phrase, blieb die Aufgabe eines durch und durch Deutschen, 
Gerhart Hauptmanns. 


Die Lyrik im Griseldis-Stoff. 

Geht man der Wurzel nach, aus der die Stimmungsmache 
und die Jagd nach dem Effekt so üppig ins Kraut geschossen sind, 
— nicht nur in Frankreich, wenn auch hier intensiver als sonst, 
sondern durchgehend im ganzen 19. Jahrhundert —, so stellt sich 
das Problem dar als ein Aufsuchen der reinen Stimmungswerte 
gegenüber den Tatsachen, als ein Loslösen von der Handlung zu 
Gunsten der Beziehungen von Menschen und des durch diese Be- 
ziehungen ausgelösten Affekts. Das 19. Jahrhundert, im ganzen 
durchaus episch eingestellt (man denke an das überwiegende Inter- 
esse an der Ballade und das Mißtrauen gegen die reine Lyrik), geht 
den Weg zur Seele auf dem Umweg über den Charakter, so daß 
die natürliche Folge ist: das Verdrängen der Seelensprache durch 
die objektive Seelenbetrachtung, d. h. aber nichts anderes, als das 
Verdrängen der Lyrik durch die Psychologie. Das ist an dem Gri- 
seldisstoff geradezu abzulesen; Halm, Winterling, L’Arronge, und 
wie sie alle heißen, sie bemühen sich wohl, in das Seelische hinein- 
zuleuchten, aber mehr um es zu sezieren, als um es selbst leuchtend 
zu machen. Ihr Interesse ist das des Arztes, nicht das des Dichters. 

Der einzige, der sich, wenn auch nur in der theoretischen Be- 
trachtung des Stoffes, aus dem Kreis der Erklärer und Sezierer 
heraushebt, ist Grillparzer, also selbst ein Dichter, unter einem 
Heer von bloßen Schriftstellern. In seiner Beurteilung Lope de 
Vegas! fängt auch er mit Zweifeln an der Wahrscheinlichkeit des 
Stoffes an: da ‚kehrt, man weiß nicht recht, warum, der Zweifel- 
sinn des Grafen zurück...“ ‚Er fängt auf gut spanisch gleich mit 
dem Äußersten an... .‘‘, geht dann zu einer möglichen Erklärung aus 
der zeitlichen Gebundenheit über: ‚Offenbar hilft hier nebstdem, 
daß das Unglaubliche einmal ein Hauptingrediens der Dramen 
jener Zeit ausmacht, auch die Vorstellung von der Würde des Adels 
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und der Gottähnlichkeit der Herrschergewalt mit, um derlei selbst 
einem damaligen Publikum zulässig erscheinen zu machen‘ und 
erhebt sich dann in einer letzten zusammenfassenden Bemerkung 
(S. 224) zu einem Standpunkte, der, hoch über Zweifel und Erklärung 
— beides Äußerungen des Rationalismus —, das Kunstwerk als eigene 
Welt mit eigenen Gesetzen der Wahrscheinlichkeit faßt: „So ent- 
steht eine eigene Wahrheit, die eine poetische und daher wieder 
Naturwahrheit ist. Eine Wahrheit, nicht in der Sache, sondern in 
den Gemütern.“ 

Das ist ein Standpunkt, den kein Bearbeiter des Ig. Jahrhundert 
in der Praxis verwirklicht hat. Sie alle, am ehesten mit Ausnahme 
des stark lyrischen Arnim, suchen die Forderungen des Verstandes 
zu befriedigen, anstatt mit diesem Gegenstand der reinsten Seelen- 
beziehung sich allein an die Seele zu wenden. Da aber das rein 
Seelische sich nicht einfach übergehen läßt, flieht es aus dem Zen- 
trum an die Peripherie, in die äußere Erscheinung, und wird durch 
die nahe Berührung mit der materiellen Welt seines eigentlichen 
inneren Seins entkleidet. Es stellt sich dann dar als Stimmungs- 
mache, Sentimentalität, oder geradezu in lyrischen Einlagen ohne 
Zugehörigkeit zum Kern (bei Sylvestre). Diese Zwischenstellung 
war die Situation des Ig. Jahrhunderts. 

Das 20. Jahrhundert setzt nun im Gegensatz dazu mit ausge- 
sprochen lyrischem Grundgefühl ein. Sein Bestreben ist es, die 
Seelenbewegung unabhängig von der Handlung zu machen und wieder 
gläubiges Anschauen an die Stelle der Erklärung zu setzen, Epik 
in Lyrik zu verwandeln. 


Agnes Miegel. 

Das ist die Leistung Agnes Miegels, daß sie nach sechs Jahr- 
hunderten ein Neues schafft: nach epischen und dramatischen Ver- 
sionen jeder Färbung die lyrische Griseldis. 

Die Handlung ist hier vollständig entwertet. Blitzartig leuchtet 
ein Moment aus der Reihe von Ereignissen auf, doch so, daß der 
Uneingeweihte noch kaum das Bild gefaßt hat, und die Handlung 
versinkt wieder. Was kümmern die Dichterin Stadien der Handlung, 
was die Ordnung der Tatsachen, was schließlich auch das Verständ- 
nis des Zusammenhangs. Das alles gehört der logischen Folge, 
also dem erkennenden Verstand, an. Sie aber. wendet sich nicht 
an diesen, sondern an die Seele, die in Schwingung versetzt werden 
will. Und nichts als Schwingung einer einsamen Seele ist ihr Ge- 
dicht. Kein irdischer Raum mehr, kein Gegenspieler. Bezeich- 
nenderweise ist die Erwähnung dieses Gegenspielers (‚der König 
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sprach es... .‘‘) die einzige rein epische Stelle des Gedichts, also die 
einzige, die an die logische Welt gebunden ist. Die zweite Erwäh- 
nung des Königs (,‚siesah nach dem König — der wandtesich ab... .‘“) 
wird bereits in die Seelenschwingung Griseldens mit hereingezogen. 
Im folgenden sind Betten, Pfosten, Laken nichts als Ausdrucks- 
träger der leidenden Seele. Sie leben nicht ihr eigenes Sein (wie 
etwa bei dem stark epischen Erhart Groß), sondern das der Gri- 
seldis. Daß solcher Ausdrucksträger zum Schluß etwas viel getan 
ist —- die bunte Ampel, die sternklare Nacht, der kalte Nordwind, 
der treue Hund — erklärt sich aus dem Iyrischen Impetus der Kon- 
zeption. 

Jeder Vergleich mit der Tradition, etwa die Wandlung des 
Fürsten zum König, oder anderes, was geltend gemacht worden ist, 
sinkt hier zum Nichts herab vor der Tatsache, daß die Grundlage 
eine andere geworden ist, und das nicht, weil ein überragendes Genie 
den Stoff in die Hand nahm — darauf hat Agnes Miegel keinen 
Anspruch —, sondern weil die dichterische Konzeption eine lyrische 
und nicht wie bisher eine epische oder dramatische ist. Das schließt 
natürlich nicht aus, daß Lyrisches auch vorher in anderen Äuße- 
rungen des Stoffes Platz beanspruchte. Wie jeder wahrhafte Dichter 
auch die Sprache der Lyrik, der losgelösten Seelenbewegung, spricht, 
so sprach sie fünf Jahrhunderte vorher der Epiker Erhart Groß, 
und so spricht sie an der Schwelle der jüngsten Zeit der Dramatiker 
Gerhart Hauptmann. 


Gerhart Hauptmann. 

Die Erkenntnis der bisherigen Mängel, dramatisch wie psycho- 
logisch, war so weit vorgeschritten, daß der Stoff seiner zusammen- 
fassenden Vollendung harrte, die ihm kurz nach der Schwelle des 
20. Jahrhunderts zuteil wurde. 

Jeder äußere Anstoß der Prüfung fehlt in Gerhart Haupt- 
manns „Griselda“. Prüfung oder Wette — in dieser Darstellung 
der intimsten und zartesten Fäden hat die Außenwelt nicht Raum. 
Das Motiv ist vielmehr die innerste Triebkraft des Lebens überhaupt: 
die Liebe, hier unendlich gesteigert. Diese ‚„sündhafte Liebe“ 
kämpft um den alleinigen Besitz der Geliebten, selbst gegen das 
Kind, ihre eigene Frucht. Deshalb schließt der Markgraf die Schwan- 
gere von jeder Hilfe ab, deshalb entfernt er das Neugeborene, deshalb 
stürzt er, einem Gejagten gleich, aus seinem eigenen Hause und läßt 
die Frau, die er mit dem Kind teilen soll, im Schloß zurück. Es 
geht um alleinigen Besitz hier wie in früheren Darstellungen; dort 
aus Herrentum, hier aus gesteigerter Liebeskraft. 
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Trotz dieser ganz neuen Beleuchtung des Problems ist Haupt- 
mann im rein Stofflichen von Halm ausgegangen. Sein Graf ist 
ebenso wie der Halms eine Kraftnatur, die sich einfach ihrem Wesen 
nach zu der Zivilisation des Hofes in Widerspruch setzen muß; und 
seine Baronin ist in der schlecht verhohlenen Mischung von Ironie 
und neidischer Bewunderung deutlich von Halms Ginevra abhängig. 
Die Intensität der Gestaltung aber ist bei beiden ganz verschieden: 
Halms Percival ist ein Phraseur der physischen Kraft nach erprobter 
Theaterkonvention und Hauptmanns Graf Ulrich ein Höhlenbär 
der edelsten Art mit aller Zartheit des verletzlichen Gemüts, das 
den Brutalitäten des Lebens nicht gewachsen ist. ‚Wer das Grobe 
nicht will, dem erschließt sich das Zarte nicht.‘ 

Wie Hauptmanns Markgraf der Handlung einen neuen Impuls 
erteilt, so auch Griselda, die bisher von der Ausschaltung der eigenen 
Kraft lebte. Die Werbung, früher eine Vertragsangelegenheit des 
Herrn und der Leibeigenen, ist hier der physische Kampf zweier 
gleichgestimmter Kraftnaturen bis zum Unterliegen des Weibes. 
Griselda, die gezähmte Widerspenstige — das ist die neue Folie 
ihres Wesens. Um so wirksamer die zarteste Hingabe der folgenden 
Szenen bis zum Wiederbeginn des Wetterleuchtens im Kampf um 
das entrissene Kind, wo das Muttergefühl alle anderen Regungen 
niederzwingt; elementar, nicht willensmäßig geleitet (sie hörte 
eine harte Stimme fragen, wo das Kind sei; nicht eigentlich: sıe 
fragt) bis zum erneuten vollständigen Durchbruch der Kampfnatur 
durch die Verletzung des Eigenrechtes; ‚er hat mich in meinem 
Kinde zertreten“. Die Konsequenz ist das freiwillige Verlassen 
des von seinem Herrn verwaisten Hauses. Scheinbar könnte hier 
das Drama schließen ; Griselda, nun von neuem die Widerspenstige, 
kehrt zurück, und der Schluß wäre gleich dem Anfang. 

Es könnte schließen, wenn nicht eben sein Wesen das Auf und 
Ab widerstreitender Kräfte wäre. Die durch Gefühlsverwirrung 
auseinander gezwungenen Liebenden streben zusammen. Die wei- 
teste seelische Distanz, Griselda auf den Stufen des Schlosses, die 
Schmach ihrer Ehe abscheuernd, muß erreicht werden, um das 
Zueinander elementar werden zu lassen. Das zurückgebrachte 
Kind ist dabei nicht Mittel, sondern Symbol der Vereinigung. Die 
zwangvoll Getrennten streben aus eigener Kraft zur neuen Einheit. 
Sie haben ihren Weg von dem Egoismus der Zweiheit über die 
Trennung der Einsamkeit zur Dreieinigkeit vollendet. Anfang 
und Ende des Weges ist Harmonie, weil aus eigenem Willen geboren. 
Das Zwischenstadium ist Dissonanz, weil es aus der Willensstörung, 
aus der Verwirrung des Gefühls zwangsmäßig entstand. 
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Eine Lösung im problematisch-vernünftigen Sinn, wie Halm 
sie brauchte, ist hier nicht denkbar, da der Knoten nicht durch 
irgend einen Akt der rationalen Kräfte entstanden ist, sondern aus 
ungreifbarem Gefühl. Während Friedrich Halms Heldin eine 
saubere Auseinandersetzung ihrer Entschlüsse zu geben vermag, 
hat Hauptmann ein tiefes Mißtrauen gegen die Mitteilung durch das 
Wort, das seinem Wesen nach nur die reale Welt spiegelt und das 
Atmosphärische, Unterbewußte negiert. Hauptmann hat von vorn- 
herein die Erkenntnis, daß das Erlebnis etwas ganz anderes ist als 
seine Darstellung im Wort, und daß das eigentlich Mitteilenswerte 
sich der logischen Verständigung entzieht. So spielt sich in „Vor 
Sonnenaufgang‘“ das eigentlich Seelische in Gedankenstrichen und 
Satzzeichen ab (etwa in der Bekenntnisszene zwischen Alfred Loth 
und Helene); in den ‚„Einsamen Menschen‘ haftet von der Ab- 
schiedsszene der beiden zu Nebenbuhlerinnen gewordenen Frauen 
nichts so stark wie die Gebärden, und in der ‚Griselda‘ endlich 
ist die Überwindung zum Wort Szene für Szene so schwer erkämpft, 
daß der sprachliche Ausdruck wie eine Explosion anmutet. (Erst 
der Klassizist Hauptmann, der Dichter des großen Monologes von 
„Indipohdi‘“, verbannt Bewegung und Gebärde zugunsten der ein- 
seitigen Vormachtstellung des Wortes). 

In Halms Griseldisdrama wurde alles Gedachte und Gefühlte 
auch ausgesprochen und im hellen Licht des rationalen Ausdrucks 
seines Geheimnisses entkleidet. Es spricht bei ihm immer der seiner 
selbst bewußte Mensch, und nicht ein Unklärbares, ihm selbst Un- 
bekanntes aus ihm (wie etwa aus Hauptmanns Griselda nach dem 
Raub des Kindes). Daher sind, ganz begründet, der Monolog 
und das Pathos, beides Dokumentierungen der Herrschaft des Wortes, 
bei Halm viel gebrauchte Ausdrucksmittel des Seelischen, während 
Hauptmanns Sprache vor beiden stets auf der Flucht ist. Das Asyl 
ist bei ihm wie bei allen, die dem Wort nicht mehr trauen, die Ironie. 
Wenn der Zustand des gehetzt und zusammengebrochen heimkehren- 
den Grafen dahin beschrieben wird, ‚daß er nicht durchaus als ein 
Triumphator wiedergekommen ist‘, so verrät der verkleinernde 
Ausdruck den Widerwillen gegen jede Pathetik, auch wenn sie den 
Zustand viel besser träfe. Die Furcht vor der Peinlichkeit der 
großen Worte läßt den Ausdruck lieber um mehrere Stufen zu tief 
greifen. (Wer hätte sich nicht schon auf ähnlicher Flucht ertappt ?) 
Um so erschütternder dann, wenn die Kreatur einmal im Aufschrei 
alle Scheu von sich wirft. (Auch hier findet erst der alte Haupt- 
mann, der Klassiker, neue Bahnen, indem er aus der Qual des Schwei- 
gens und der Ironie die Ebene von Pathos und Monolog betritt.) 
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Was sich bei eigentlichen Dichtern des Wortes (Schiller als die 
sichtbarste Inkarnation dieses Typus) als Monolog darstellt, ist 
bei dem Dichter der Gebärde, Gerhart Hauptmann, das Stammeln 
im Kampf um den Gefühlsausdruck. Der Graf, der bei Nacht 
schweigend an das Lager der schlafenden Griselda stürzt, und Gri- 
selda, die alle Qual stumm in sich hineinfrißt, sie leiden bis zur 
Verzweiflung an der Angst vor dem Wort, an einer Angst, deren 
Urgrund ein Übermaß des Gefühls ist und die Flucht vor jeder 
irdisch unvollkommenen logischen Begrenzung dieses Gefühls. ‚Es 
wird mir schwer. Ich spreche nur sehr ungern davon. Ich werde 
mich aber überwinden.‘ ‚Ich vermied zunächst, eine Frage zu tun.“ 
„Im Anfang fand ich auch ihm gegenüber die Worte nicht.“ ‚Da 
wandte er sich auf der Ferse um, ..... verließ mich ohne ein Wort.“ 
„Es ist etwas über mich gekommen ... etwas, das mich vielleicht .. 
gegen jede Antwort auf meine Frage gleichgültig macht.“ „Es 
war vielleicht meine alte böse Natur, die... . je mehr sich mein Herz 
zusammenzog, fast wider Willen den Mund verschloß.“ Solche 
Worte, nur aus einer einzigen Szene (VIII) flüchtig gesammelt, 
enthalten alle die gleiche Qual der Wortlosigkeit derer, denen kein 
Gott zu sagen gab, was sie leiden. Könnten sie sprechen, sie wären 
erlöst. Es ist die Erkenntnis, die Hauptmann selbst in einem Werk 
der leuchtenden Klärung, dem ‚‚griechischen Frühling‘ in die Worte 
faßte: ‚Das am tiefsten Stumme ist es, was der erhabensten Sprache 
bedarf, um sich auszudrücken.“ 

Daher ist in der „Griselda‘“ der Schrei und das Zueinander- 
stürzen der unmittelbare Ausdruck der Seelen, die aus fremder 
Herrschaft sich selbst wiedergegeben sind. Kein Umweg über 
Sprache und Intellekt ist denkbar. Der ganz unprinzipielle Schluß 
(im Gegensatz zu Halm) ist die einzig adäquate Lösung. Wenn eine 
Erklärung nötig ist, so gibt sie Griseldas Schlußwort: „Du mußt 
mich weniger lieben, Geliebter.‘“ 

In dem Nichtvorhandensein einer Erklärung liegt ein grund- 
sätzlicher Unterschied zwischen Hauptmann und dem ıg. Jahr- 
hundert. Hauptmann wagt es, den Trieb der Geschlechter zum 
einzigen Impuls der Handlung zu machen, unverhüllt durch psycho- 
logische Deuteleien und Verunklärungen, wo seine Vorgänger, durch 
die Moral des Jahrhundertendes gebunden, diesem einzig natürlichen 
Impuls der Griseldis-Handlung ein Mäntelchen aus Scharfsinn und 
Erfindung umzuhängen suchten und so aus dem einfachen Ge- 
schlechtsverhältnis schließlich ein Gebäude von der Kompliziertheit 
Sylvestres zusammenkitteten. Erst mit Hauptmann kehrt der 
Stoff wieder zu der Selbstverständlichkeit zurück, die er bei seinem 
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Ausgangspunkt, Boccaccio, besaß; denn Hauptmann, der Dichter, 
erobert ihm die Heiligkeit des Triebes zurück und damit den Sieg 
von Gefühl und Leidenschaft über Deutung und Rationalismus. 

Mit Halm verglichen ist Hauptmanns Griselda gar nicht ‚‚mo- 
dern‘, und das ist der Hauptunterschied der beiden Dramen. Halm 
schreibt im Jahrhundert der Frauenbefreiung für aufgeklärte Hörer; 
Hauptmann hebt sein Drama aus zeitlich-problematischer Begren- 
zung zur ewigen Frage der Ehe als Kampf zweier Menschen mit 
eigenem Gesetz um ihre Einheit. Griselda und der Markgraf, sobald 
sie ihr eigenes Wesen leben, sind getrennt und der Einsamkeit an- 
heim gegeben. Ihre Individualität ist ihr trennender Zwang, ihre 
Liebe die überbrückende Einheit. 

Daß sich die Zustände der Einheit, des Getrenntseins und der 
Wiedervereinigung nicht voneinander scheiden lassen, macht Haupt- 
manns Griselda im tiefsten Sinne dramatisch. Die drei Zustände 
folgen nicht aufeinander (das wäre die epische Lösung), sondern 
wirken ständig gegeneinander und durcheinander. Griselda im 
Elternhaus ersehnt die Einheit zu Zweien; ihr Wesen ist verbittert 
aus Erlebnissehnsucht (‚man möchte wohl bösartig sein in der 
Welt‘). Mit der Ehe wird die Einheit zur Wirklichkeit, und schon 
regen sich wieder die Impulse der Trennung: der Graf kämpft 
gegen die Mutter Griselda um das Weib; Griselda wirft ihre Liebe 
von sich, um die Menschenwürde zu bewahren. Beide verlieren 
dabei eins und das andere, denn er muß auch die Mutter meinen, 
soll ihm das Weib gehören, und sie muß in der Liebe bleiben, da 
die Liebe eben ihre Menschenwürde ist. Die Folge dieses Kampfes: 
der Graf stürzt aus dem Schloß und verläßt Griselda auf Wochen; 
sie flieht sein Haus. Während der Trennung herrscht äußerlich 
die bittere Freude an der Einsamkeit, an dem wieder in Besitz ge- 
nommenen eigenen Wesen. Beide schwören ewige Trennung. Die 
Kräfte des Zueinander pulsieren dem zum Trotz, mit Worten kaum 
greifbar und unausgesprochen (gerade das noch Unterbewußte ist 
ihre Kraft), aber fühlbar in jeder Geste, in jeder Schwingung des 
wieder zum Landstreicher gewordenen Grafen und der mit der 
Verbissenheit des erstickten Herzens arbeitenden Bäuerin, bis die 
Sehnsucht zur Einheit alle Fesseln sprengt. 

Das Gegeneinander von Kräften ist der Inhalt von Hauptmanns 
Werk. Die Handlung als bewußter menschlicher Wille ist aufgelöst 
zu einer Wellenbewegung von Kräften. Nicht zwei Menschen han- 
deln bewußt gegeneinander, sondern ihre Daseinsbedingungen sind 
gegeneinander gerichtet. In diesem Zwang des Handelns berührt 
sich Hauptmann über 15 Jahrhunderte hinweg mit Kalidasa, wo 
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der König Sakuntala unter dem Zwang eines schicksalhaften Fluches 
verstößt. Was dort religiös begründet ist, ist hier, der Zeit ent- 
sprechend, psychologisch gewandt. 

Damit ist der Griseldis-Stoff durch die Erkenntnis seines 
Kampfzentrums dramatisch geworden. Eine Folge dieser inneren 
Dramatik ist die Auswahl der dargestellten Szenen: nicht der Kindes- 
raub wird, wie bisher immer, auf die Bühne gezogen, sondern die 
vorherige Begegnung des Grafen mit der Schwangeren und der 
nachherige Entschluß Griseldas, das Schloß zu verlassen, also die 
Szenen des inneren, noch verborgenen Kampfes, nicht die nur 
theatralisch wirksamen des äußeren Ereignisses. Der Sprengstoff 
ist das Fruchtbare, nicht die Entladung. Daß die Werbung durch 
Griseldens Widerstand zu einem eigenen Drama geworden ist, ist 
Hauptmann schwer verdacht worden. Begründet ist diese Spaltung 
in dem Aufsuchen der Möglichkeit kämpfender Kräfte, so daß der 
dramatische Wille die dramatische Komposition lockert. 

Der Begriff des Dramatischen aber bedeutet bei Hauptmann 
etwas ganz anderes als bei dem ausschlaggebenden Dramatiker des 
19. Jahrhunderts, bei Friedrich Halm. Dort beruhte die Dramatik 
auf einem logischen Verhältnis von Schuld und Sühne: indem der 
Graf die Treue seiner Frau verwettet, wird er schuldig und emp- 
fängt seine Strafe durch Griseldens Verlust. Die poetische Ge- 
rechtigkeit des an Schiller geschulten Dramas im 19. Jahrhundert 
verlangte eine rational unanfechtbare Klarstellung: wer, über sich 
selbst hinausgreifend, fremde Individualität verletzt, stürzt sich 
selbst ins Verderben. Diese Vergeltungsästhetik des Dramas ging 
bei der Beurteilung Halms bis zu dem Beginnen, eine Schuld Gri- 
seldens zu konstruieren, um ihr Leiden als Gattin und Mutter zu 
begründen, einem Bemühen, das mit der Pseudo-Erkenntnis endete: 
die einseitige Liebe zu dem Gatten unter Vernachlässigung von 
Eltern und Kind sei ihr Verbrechen (vgl. Biedermann in Kochs 
Zeitschrift £. vgl. Lit. 2, I13). . 

Demgegenüber bringt nun Hauptmann ein ganz neues Maß 
des Dramatischen: nicht Vergeltung, sondern Bewegung. Sein 
Graf von Saluzza wettet nicht, prüft nicht, wird nicht schuldig in 
irgend einem rational faßbaren Sinne, und doch leidet er bis zum 
Zusammenbrechen unter dem Kampf seiner Ehe. Es liegt diesem 
Drama eine grundsätzlich andere Weltanschauung zugrunde wie 
dem Friedrich Halms. Das Leiden ohne Schuld ist eben die Tragik 
bei Hauptmann, das Leiden nur des Menschlichen wegen, das in der 
Liebe bleiben will und doch durch den Zwang zur Individualität 
aus der Liebe herausgedrängt wird. Wenn es ein Vergehen gegen 


— 190 — 


den heiligen Geist gibt, so ist es das der übersteigerten, der ‚sünd- 
haften“ Liebe, wie bei Frau John (‚Ratten‘) und Markgraf Ulrich 
in der „Griselda‘“t, oder ihres Widerspiels, der Liebesferne (im 
„Friedensfest‘“ etwa). Das aber ist eine Schuld nur im Sinne der 
Überschreitung des geforderten Maßes, und nie und nimmer eine 
Sünde im moralischen Sinn der bewußten Verletzung fremder In- 
dividualität, wie in Friedrich Halms Drama. Dem ‚Wie du mir, 
so ich dir‘ der Vergeltungsdramatik steht im modernen Drama 
das Bekenntnis des greisen König Lear gegenüber: „Kein Mensch 
ist sündig, keiner sag’ ich, keiner; und ich verbürg’ es.“ Das eigent- 
lich Dramatische des modernen Dramas ist eben das Hin- und Her- 
geworfensein zwischen Liebesfülle und Liebesferne, der Kampf 
zwischen dem Sichverschenken und dem Sichbewahren, und damit 
vor allem eine Bewegung des Seelischen. Von hier aus gesehen 
ist Gerhart Hauptmanns ‚‚Griselda‘‘ unendlich viel dramatischer 
als die Friedrich Halms. Weder der Graf noch Griselda verändern 
bei Halm vor der Konsequenz des Schlusses in irgend einer Weise 
ihre Stellung zueinander. Sie bewegen sich gleichsam auf Parallelen 
in unverändertem Abstand, bis die eine von beiden jäh in den Raum 
abbiegt. Hauptmanns Menschen dagegen wandern auf ganz be- 
wegten Kurven ihrer Vereinigung entgegen. 

Diese Dramatik der Bewegung ist die des modernen Dramas 
überhaupt, gegen die Halm schon fast historisch anmutet. Strind- 
berg und Wedekind, die Führer des modernen Dramas nach Haupt- 
mann, sie entziehen sich der poetischen Gerechtigkeit im Sinne 
Halms, weil sie der Seele ihr eignes Maß, unabhängig von fremd- 
menschlicher Wertung, einräumen. Das moderne Drama, dessen 
Thema in vielgestaltigen Variationen immer wieder der Einzelne 
und seine Einsamkeit ist, konnte an der Ästhetik der klassischen Zeit 
keine Befriedigung finden, da ihr Sinn und ihre Voraussetzung 
der Wert der Gemeinschaft ist und die Verantwortlichkeit des In- 
dividuums vor der menschlichen Gesellschaft, Werte, die für die 
Generation der Gemeinschaftslosigkeit um und nach Hauptmann 
nicht mehr existierten. Der letzte Dramatiker, der diese Werte 
der Gemeinschaft und Gesellschaft anerkannte, Henrik Ibsen, 
unterwarf sich ganz folgerichtig auch der früheren Ästhetik des 
Dramas. ‚Die Stützen der Gesellschaft‘, ‚Nora‘, ‚‚die Gespenster“, 
sie gipfeln letzten Endes alle in der Sühne für eine Schuld, die die 
menschliche Gemeinschaft verletzte. 

Während Halm auf der Bahn Schillers der rationalen Drama- 


ı „Irgendwie müßt ihr beide gefehlt haben‘ sagt der Schloßprobst 
zu der vor verwundeter Liebe verstockten Griselda (Szene X). 
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turgie des klassischen Geistes folgt, tritt Hauptmanns Drama einer 
anderen Epoche viel näher, die, ebenso wie er, das Dramatische 
in der Bewegung an sich sah, dem Barcck. Hier wie dort geht der 
eigentlichen Werbung eine Art Versteigerung Griseldens voraus. 
Hauptmanns Graf verspricht dem seiner Kumpane ein Landgut, 
der Griselda einen Kuß zu rauben vermag, und macht, nach dem 
gänzlichen Fiasko aller Versuche, das vor Wut und Erniedrigung 
weinende Mädchen mit Gewalt sich selbst zu eigen, eine Szene, 
die, unerhört autokratisch und jenseits von Gut und Böse, nur in 
der Bewegung als Selbstzweck ihren Sinn hat. Wie bei Hauptmann 
war auch in dem Drama Dekkers die Bewegung der Ausdruck des 
dramatischen Willens, unbekümmert um Schuld und Sühne, wenn 
auch mit dem Unterschied, daß im Barock die bewegte Handlung 
das Primäre war, der erst die Seelenbewegung folgte, während das 
moderne Drama, die Außenwelt weitmöglichst verbannend, die 
Handlung durch die schwingende Seele bewegt. 

Beiden aber im Gegensatz zu Halm ist das Eine eigen, daß der 
Weg und die Entwicklung der Handlung wichtiger sind als das 
Ziel. Halm, der den Stoff um des Endziels willen gestaltete, zwang 
die Handlung zu äußerster Gradlinigkeit und Proportionalität (s. 
vorher); Hauptmann, der vor allem Bewegung geben wollte, suchte 
die Verwirrung des Gefühls und der Seele auf und entthronte die 
Handlung vor dem Wert der Seele, wie es vier Jahrhunderte vor ihm 
Erhart Groß getan hatte. Erhart Groß, der Barock und Gerhart 
Hauptmann, sie stellen eine gemeinsame Linie dar, die der bewegten 
Seele und der bewegten Komposition, während Friedrich Halm 
durch seine klassische Schulung dieser Reihe fernsteht. Er nähert 
sich vielmehr den romanischen Bearbeitern, die den Anstoß durch 
eine Person der Umgebung zum Impuls der Handlung machten. 
Die Gestalt der Ginevra hat bei ihm den gleichen Sinn, wie der 
Nebenbuhler, bzw. die Nebenbuhlerin bei Maggi, Zeno, Mad. de 
Saintonge oder Sylvestre (hier der Teufel), nämlich den des er- 
regenden Momentes einer seelisch nicht bewegten Handlung. Es 
ist im tiefsten Wesen Hauptmanns begründet, daß er sich in allem 
und jedem in Gegensatz zu Friedrich Halm setzen mußte, von dem 
er doch rein stofflich, wie wir sahen, in manchem ausging. Seine 
Grundkonzeption war von vornherein eine andere: nicht das ab- 
strahierte Problem, sondern die erlebende Seele. 


Ludwig Berger. 
Hauptmanns Werk ist aber noch nicht die letzte Stufe in der 
Fixierung des Griseldis-Stoffes im 20. Jahrhundert. Zehn Jahre 
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später entspringt aus ihm gleichsam ein Nebenarm, der, im Beginn 
mit seiner Quelle deutlich in Verbindung, in der ferneren Entwick- 
lung dann doch seine eigene Bahn einschlägt: Ludwig Bergers 
Drama ‚Griseldis“, ein Volksstück, München 1920 (Kurt Wolff- 
Verlag). 

Die ersten zwei Akte hindurch läßt sich der Zusammenhang 
Bergers mit Hauptmann, teilweise Szene für Szene, deutlich ver- 
folgen. Bei beiden die Werbung als physischer Kampf und Kraft- 
probe zweier Erdnaturen, bei beiden das Problem der Individuation 
in der Ehe, der Kindesraub aus übersteigerter Liebe des Mannes 
(ohne Anklang des Prüfungsmotivs), bei beiden endlich nach der Qual 
der Einsamkeit die Erlösung durch das Finden der Dreieinigkeit in 
dem Kind. Auch im einzelnen, etwa dem Besuch des Vaters bei der 
Schwangeren und in der Reihenfolge der ersten Szenen, decken sich 
beide, oder vielmehr schließt sich Berger in der Handlung vollkom- 
men an Hauptmann an. Dann aber, vom Ende des zweiten Aktes 
ab, geht Berger seinen eigenen Weg, und das ist der bereits im Titel 
mit dem Wegweiser „Volksstück‘“ bezeichnete. Die Tendenz zum 
Volksstück kann überhaupt nur der Grund gewesen sein, der Berger 
zum erneuten Aufgreifen des von Hauptmann bereits gelösten 
Stoffes veranlaßte, denn grundlegend Neues hat er nicht zu bieten; 
wohl aber setzt er nun an Stelle der äußersten Konzentriertheit 
Hauptmanns, der dieses Problem der Zweisamkeit auch tatsächlich 
nur von zwei Menschen ausfechten ließ, die Beteiligung vieler, und 
an Stelle der vollkommensten Tragik: Einsamkeit aus unendlicher 
Sehnsucht zur Vereinigung, eine schöne und sanfte Rührung. 

Nach 17jähriger Trennung — der Sohn Florian ist unterdessen 
im Kloster zum Jüngling erwachsen, die Mutter wieder zur Bauern- 
magd geworden — kommt der Sohn unerkannt in die Hütte des 
Großvaters und Griseldens, um dort Feierstunden seiner verlassenen 
und sehnsüchtigen Knabenseele zu finden. Wie er sich liebend 
dem ‚Vater Claus‘ ans Herz wirft, und in bewundernder Verehrung 
zu seiner kaum je gekannten Mutter emporblickt, wie der Herzog, 
als Bettler verkleidet, der Hütte naht, und zu einer Vereinigung 
aller nichts fehlt, als eben der ungehemmte Wille dazu — das ist 
von Berger hübsch erdacht und bühnenwirksam ausgeführt, ebenso 
wie der Endkampf, in dem der Herzog in überwallendem Vater- 
gefühl den Knaben mit Gewalt aus der Bauernhütte aufs Schloß 
schleppen läßt und die nun zum zweiten Mal beraubte Mutter, zum 
Äußersten entschlossen, den Weg zu der Stätte ihrer Qual unter- 


1 Der gleiche Verfasser hat auch die Genoveva dramatisch ge- 
staltet. 
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nimmt. Das alles, die märchenhaft umwobenen Mondscheinnächte 
von Großvater, Mutter und Sohn, das ängstliche Sorgen der durch 
das anvertraute Kind des Herzogs zu ‚Müttern‘‘ gewordenen Mönche 
und nicht zum wenigsten die Gestalt der Mutter Griseldens, die im 
festen Glauben an das Glück ihres Kindes, in seliger Täuschung, 
gleich der Mutter Peer Gynts in den Himmel fährt — das alles sind 
Erfindungen, die diesen letzten Baumeister am Griseldisstoff aus 
der Sphäre des eigentlichen Kunstwerks, das sein Gesetz nur in sich 
trägt, in die des Volksstückes mit seiner Berechnung auf ein rührungs- 
hungriges Publikum verweisen. 


Und doch, denkt man bei dem Wort ‚„Volksstück“ an Raimund, 
Nestroy und schließlich auch nur an L’Arronge, so ordnet sich 
diesen wahrhaft Volkstümlichen Berger in gar keiner Weise zu. 
Was ihm dazu fehlt, ist die Grundbedingung des Volksdichters 
überhaupt: die Einfachheit und Harmonie der Seele, der es mehr 
am freundlichen Belauschen und Verstehen liegt, als am Ausdruck 
der eigenen Schmerzen, die lieber mit den anderen lächelt als über 
sich selbst weint. Von diesem einfachen Verstehen hat Ludwig 
Berger gar nichts. Hier ist vielmehr alles Krampf, Aufschrei und 
ungelöste Problematik unverstanden zueinander drängender Seelen. 
Von hier aus gesehen ist Gerhart Hauptmann mit seinem klaren 
Weg aus der Monotonie der Einsamkeit über die Disharmonie der 
Trennung zur Harmonie der seligen Vereinigung ein klarer und 
ruhiger Strom, während Bergers Weg über Gestein, Abgründe und 
Stromschnellen einem allzulange unbestimmten Ziel zustrebt. Das 
Lagernde, das Hauptmanns Werk im tiefsten bauernhaft macht, 
ist bei Berger einer Sprunghaftigkeit gewichen, die vielmehr groß- 
städtisch-nervös bis zur Hysterie anmutet. Die Bühnenanweisungen 
heißen hier: „Rast wie aufgeschreckt weg‘, „plötzlich aufbrechend‘“, 
„schrei‘, „plötzlich wild“, „rast hinaus“, ‚„furchtbarer Aufschrei 
wie ein Tier‘‘ und dann immer wieder ‚schreiend‘“, ‚„dröhnend“ usf. 
Griseldens erschütternd stilles Bekenntnis bei Hauptmann: ‚Er hat 
mich in meinem Kinde zertreten‘ heißt bei Berger (um nur ein Bei- 
spiel aus unzähligen auszuwählen): 


„Wenn ich ihm ins Auge seh’, 
schrei ich den Tod ins Haus 
Schrei ich die feurigen Wunden auf! Weh! 

Da tropft’s Blut in den Schnee! — 

Nicht, nicht Kummer weiterpflanzen, 

Lieber die Berglast auf schwachen Schultern tragen, 
Lieber auf glühenden Messern tanzen — 

Nur nicht vor dem Frageblick durstiger Augen versagen! 


! 
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Das Dunkelelend der Tiere, die stummflammende Not, 
Die Brunnentiefe ohne Licht und Sonnen, 

Alles Schwarz trag’ ich in mir eingesponnen, 

Ach — wär’ ich tot! 


Das ist der Ausdruck der Seele, die nicht nur mit der Außenwelt, 
sondern auch mit sich selbst zerfallen ist, die, der Mitteilung nicht 
mehr fähig, nur noch im Schrei Erlösung findet. 

Weil diese Menschen der letzten Generation an die Möglich- 
keit eines Verstehens von Mensch zu Mensch nicht mehr glauben, 
deshalb ist ihre Rede lyrischer Monolog bis zu seiner äußersten 
Steigerung, dem Schrei, — das oben angeführte Beispiel ist die 
gewöhnliche Art der Verständigung in Bergers Drama —, während 
Hauptmanns Menschen im Grunde ihrer Seele einen seligen Opti- 
mismus tragen, den Glauben an die Überwindung aller Individuation 
durch die Liebe. So konnte Hauptmanns Griseldisdrama von 
der Einheit ausgehen und wieder in die Einheit münden; vor der 
Geburt des Kindes und nach der Lösung ist bei ihm der Zusammen- 
klang zweier Seelen vollkommen erreicht. Bergers Griseldis ist im 
Grunde nie ein Stück des Mannes geworden. Sie hat ihr Wesen 
von Anfang an bewahrt, statt es ihm anheimzugeben. Bei der 
Werbung bleibt sie ihm meilenfern, — skeptisch, überlegt und spar- 
sam: 


Herzog: Mädchen — ich lieb’ dich! 


Griseldis: — ‚Lieben‘ —? 

Herzog: Fühlst du’s nicht zu dir treiben ? (ihr zu Füßen stürzend); 
Griseldis —! " 

Griseldis: Du versprachst — dort am Baum zu bleiben! 


Herzog: (Im Schrei): Griseldis! 
Griseldis: Warum rufst du mich ? 
Steh auf! 


Als er sie schließlich an sich reißt, entflieht sie, und er muß 
ihr abermals, werbend und bittend, folgen. 

Und die gleiche Ferne der Seele bei der Hochzeit, die bei Haupt- 
mann den ersten innigen Zusammenklang brachte (,‚Hat denn die 
Welt all ihre Güte bisher nur versteckt gehalten .. .‘‘) und bei Berger 
das erste Zeugnis der Unvereinbarkeit zweier Menschen mit ver- 
schiedenem Gesetz: der Herzog will die Hochzeit im Schloß, Gri- 
seldis im Tal. Keiner will sein Element lassen, keiner kann es, 
weil es sein eigenes Wesen ist, und der es schließlich tut, der Herzog, 
trägt daran 17 Jahre. Das erste Gespräch nach der Hochzeit und 
noch vor dem Zwiespalt durch das keimende Leben ist nichts als 
eine Klage der Einsamkeit, ein Rufen hinter verschlossenen Türen: 
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Griseldis: Warum stehst du so da? 
Dumpf und bitter, — Mann? 
Schick mich wieder ins Tal, wo ich herkam. 
Immer rufst du, als wär’ ich meilenfern. 
Herzog: Laß mich — schweigen! 

Und der Schluß — bei Hauptmann das Verschmelzen durch 
die Kraft des Zueinander — ist hier gekittet durch beider Liebe 
zu dem Sohn. Der ganze zweite Teil ist hier der Kampf beider um 
das Kind, nicht mehr umeinander, ein Kampf, in dem der Herzog 
ganz Vater und Griseldis nichts als Mutter ist, ganz ohne Liebe 
zu dem, der ihr das Kind gab: 

„Was tat er für seinen Sohn ? 
Er stieß ihn in die Dunkelheit! 
Nun hat er den Lohn!“ 

So erwachen beide aus dem durch die Qual der Trennung 
hervorgerufenen Zustand der Stumpfheit und Apathie erst wieder 
auf dem Umweg über das Vater-, bzw. Muttergefühl, um dadurch 
erst wieder fähig zu werden zu ihrer Vereinigung. 

Griseldis (in der Hütte im Besitz ihres Sohnes): 

„Ich kann aufwachen, ohne daß ich leiden muß. 
Auf meiner Stirn leuchtet ein heimlicher Kuß. 
Vater — ich kann auch wieder an die Burg denken — 

Und der Herzog stürzt wie ein Gehetzter durch Kloster und 
Wald nach seinem Kind: ‚Her mit dem Bub! Her!.. .“ 

So ist denn ganz folgerichtig das letzte Wort in Bergers Drama 
„Mutter“, wo es bei Hauptmann ‚Geliebter‘“ war. Das Kind — 
dort nur Symbol der Vereinigung — ist hier das Mittel zur Bindung 
der sonst ewig einsamen Seelen. 

Dieser tiefe Pessimismus der Einsamkeit siedelt das Werk 
Bergers in der jüngsten Generation an, in der Epoche, die das Kenn- 
wort „Expressionismus“ bezeichnet. Hier wie dort ist der Erfolg 
alles Suchens nach Gemeinsamkeit nur die Erkenntnis ihrer Un- 
möglichkeit, da die Seele — und nur um sie, ohne die Zufälligkeiten 
des Charakters, handelt es sich für diese Generation — eben ewig 
einsam und ohne menschliche Bindung ist. Wenn Hauptmanns 
„Griselda‘ etwas von dem Hebbelschen Nibelungen-Zauber enthält, 
der die letzte Riesin ohne Lust wie ohne Wahl zum letzten 
Riesen treibt, und wenn er die vollkommenste Erfüllung des Gri- 
seldis-Stoffes bringt durch den Sieg der Liebe über alle Trennung, 
so weicht Berger im Grunde von dem Sinn seines Stoffes schon 
wieder ab durch die tragische Erkenntnis, die ein Dichter seiner 
Zeit, Beer-Hofmann, in die Worte faßte: 
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„Blinde, so gehn wir und gehen allein, 
keiner kann keinem Gefährte hier sein.‘ 

Da diese Klage der Einsamkeit sich am unmittelbarsten in der 
Lyrik ausspricht, daher ist dem Werk Bergers, wie dem ganzen 
Drama der Gegenwart, ein starkes lyrisches Element eigen. Ist bei 
Hauptmanns ‚Griselda‘“ die Lyrik gleichsam nur der Unterton des 
Ganzen, der aber ständig überstimmt wird durch kraftvolles Drängen 
zur Handlung und durch die Fähigkeit zum Dramatischen, so ist 
zehn Jahre später bei Berger die Lyrik die eigentliche Sprache 
der Handlung. Die Menschen verfallen unversehens in lyrische 
Monologe, die oft bis zum selbständigen lyrischen Gedicht ausarten. 

Da aber Handlung sich unmöglich in reiner Lyrik abspielen 
kann, die Menschen Bergers aber aus eigener Kraft zu dem Zuein- 
ander, das doch der Sinn des Stoffes ist, nicht fähig sind, daher 
müssen Mittler eintreten, gleichsam Zwischenträger und Boten 
von Mensch zu Mensch, die die Fäden knüpfen und so die Möglich- 
keit der Handlung überhaupt erst herstellen. Das ist die Funktion 
des Abtes, den der bei der Werbung abgewiesene Herzog zu Gri- 
seldis schickt, das ist die Mission des „Vaters Claus“, der Akte lang 
den Herzog überhaupt verdrängt, der das Treffen beider im Walde 
zustandebringt und der an Stellen, wo ein Anprall der Kräfte Gri- 
seldens und des Herzogs einfach Erfordernis des dramatischen 
Gefühls ist, durch seine Gegenwart diesen Anprall teils vernichtet, 
teils in sanfte Rührung auflöst (z. B. nach der Geburt des Kindes 
und nach seiner Entfernung). Während der siebzehnjährigen Tren- 
nung ist der Vater Griseldens Vertrauter ganz und gar, sehr im 
Gegensatz zu Hauptmann, der den alten Helmbrecht bei seinem 
rührend einfältigen Besuch ganz diskret eben nichts als Bäuerisches 
im besten Sinne reden und verstehen läßt und dadurch kundtut, 
daß auch in der größten seelischen Distanz dem Weibe keiner so nah 
steht, wie der mit aller Verzweiflung immer noch geliebte Mann. 
Solch ein dezentralisierender Zwischenträger ist des Herzogs gut- 
mütig-böse Wirtschafterin Nata und schließlich Florian, der Sohn, 
von dessen Mission als Bindung der Eltern ja schon die Rede war. 
Und so geht es fort bis in die mitspielende Natur hinein: wenn bei 
Hauptmann der Graf — ganz Angreifer — das Weib auf dessen 
eigenem Grund und Boden erringt, so verabredet er hier durch den 
Abt ein Treffen im Walde, also gleichsam auf neutralem Gebiet. 
Die Gewalt des Kampfes bei der Werbung ist bei Berger fast gebrochen. 

Und fragt man, warum Berger die Konzentration Hauptmanns 
durch solche Helfer und Diener auflöste, warum er aus dem Liebes- 
kampf zweier erdgeborener Kraftnaturen ein ‚„Volksstück“ machte, 
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so ergibt sich, daß von Hauptmanns Kraftnaturen eben nichts 
mehr geblieben ist als die Namen. Die Menschen Bergers sind viel 
zu schwach, um einen Anprall der Art Hauptmanns überhaupt 
auszuhalten. Sie brauchen Hilfe zu jeder Handlung: der Herzog 
zur Werbung (,,Vetter, willst du für mich auf die Talmühl gehn ?“), 
zum Raub und zur Bewahrung des Kindes vor den Mörderhänden 
des eigenen Vaters (‚Ich morde, mich begräbt die Wut — nimm 
das Kind in deine Obhut‘), und endlich zur Wiedervereinigung 
mit Griseldis. Immer sucht er Hilfe bei dem Abt, der ihn ‚,‚wie ein 
Kind führt.“ Und wie sieht die helfende Hand aus, nach der der 
Herzog immer und überall greift? Es ist das nahe dabei liegende 
Kloster mit seinem weltfernen Frieden und seiner Lebensverneinung: 
„Die Welt ist ein großes Totenhaus.‘“ Hierhin flüchtet er, um seinen 
Angriff auf die jungfräuliche Griseldis zu beichten, hierher bringt 
er sein der Mutter entrissenes Kind, und hier ringt er um das ver- 
lorene: Gleichgewicht der Seele nach der Trennung. Was für Haupt- 
manns Grafen der Wald und die Lehmhütte im Gestrüpp bedeutet, 
das ist für diesen das Kloster, — wie ein Symbol ihres Wesens steht 
beider Zufluchtsort über ihnen; denn das ist eben Hauptmanns 
Stärke, daß sein Graf wie ein in die Zivilisation verpflanztes Stück 
Gestrüpp dasteht, dornig zwar, doch immer eins mit seiner Kraft- 
quelle, der feuchten Erde. Ludwig Bergers Graf aber ist selbst 
solch ein Stück Zivilisation, mit sich zerfallen und suchend. Er 
hat das gute Gewissen zur Gewalt und zur Autokratie verloren, 
das der Griseldisstoff braucht und das Hauptmanns Graf ganz und 
gar aufbrachte. Dieser hier sinkt nach dem ersten Ansturm auf die 
Geliebte mit einem Schluchzen ‚Ich — Tier‘ — dem tröstenden 
Kloster in die Arme, bittet den Abt: ‚Gib mir eine Frau“ und: 
„Bete, daß ich sie vergessen kann“. Ihm bleibt nicht mehr die 
Hilfe der dampfenden Erde, sondern nur noch die des himmlischen 
Trostes. 

Und ebenso ist Griseldis nicht mehr die ‚‚Männin‘“ Hauptmanns 
mit der ‚ersten Glut des großen Schöpfungsaktes“. Sie vermag 
nicht das Schloß aus eigenem Willen zu verlassen, sondern bittet 
den Vater: ‚nimm mich mit nach Haus, komm bergab, führ’ mich.‘ 
Ein Hang zur Träumerei und zur Reflexion bringt sie um das 
erdnahe Wesen, das Berger meint, wenn er sie als „traurige bunte 
Kuh“ bezeichnet. 

In dem Verhältnis zueinander aber ist sie immer noch die 
stärkere Kraft, und das ist der Punkt, an dem sich der Dichter am 
weitesten und am gefährlichsten von dem Sinn des Stoffes entfernt. 
Hier wird nicht das Weib ein Stück des Mannes, sondern er muß 
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zu ihr übertreten, von der Werbung und der Hochzeit im Tal über 
seinen Besuch bei der wieder zur Bäuerin gewordenen bis zur Lösung; 
denn wenn auch der Schluß durch Griseldens Gang aufs Schloß, 
also durch ihr Entgegenkommen herbeigeführt wird, so tut sie diesen 
Gang doch nur als Mutter und gar nicht als Weib. Den ‚Wolf 
droben‘ nennt sie den Herzog, und bei der endlichen Aussprache 
ist sie ganz die Führende, Überlegene und Forschende bis zu einem 
Grade, der den Verdacht erweckt, daß diese ‚„Mutterbraut‘“ auch 
zu dem Gatten stets als Mutter und nie als Weib empfunden hat. 
Man sehe dagegen Hauptmanns Griseldis in der Schlußszene mit 
ihrer als Antwort auf jedes Wort der Vernunft gestammelten Be- 
schwörung ‚Küsse mich‘. 

Bei Berger ist Griseldis diejenige, die sich bewahrt, und der 
Graf der von vornherein Unterlegene, weil er der mehr Liebende 
ist; und daher tritt hier zu der Seelenferne durch das erwartete 
Kind noch erschwerend die Rache für sein Unterliegen. Wie er 
bei der ersten Niederlage, dem Zugeständnis der Hochzeit im Tal, 
auf Griseldens Jauchzen hin ‚wie aufgeschreckt wegrast‘, da fühlt 
er bereits, daß ihr Verhältnis sich zum Sieg der Frau entschieden 
hat, und dies Unterliegen gibt ihm von Anfang an ein böses Gewissen 
gegen die eigene Schwäche und einen Grund zur Anklage gegen die 
Siegerin. Das ist der Sinn ihres ersten Gespräches nach der Hoch- 
zeit, wo Griseldis in den zu Boden Starrenden dringt: „Sag’ doch 
endlich, warum du mich anklagst — Tag und Nacht, als ob ich ein 
Verbrechen begangen hätt’ —!“ Eben ihr Sieg ist ihr Verbrechen; 
daß sie ihn zu sich herüberzwang, statt selbst zu ihm überzutreten, 
und daß er ewig um sie werben muß, ohne ihre Seele zu finden. Der 
Eindruck ‚Ihm wars bluternst! Dir wars nur ein Herzspiel‘ läßt 
sich von Anfang an nicht unterdrücken. Und eben dadurch, daß 
seine Hingabe größer ist als die ihre, dadurch ist ein völliges Inein- 
anderfließen ihrer Seelen undenkbar. Der Dichter des 20. Jahr- 
hunderts rührt hier an eines der Probleme seiner Generation, an 
die Frau, die wohl ganz geliebt, aber nicht ganz besessen sein will, 
die das freie Verfügungsrecht ihrer Seele bewahrt auf Kosten der 
Möglichkeit einer letzten Einheit. Der Sinn des Stoffes ist aber 
gerade diese Einheit, und so ist der eigentliche Gehalt des Griseldis- 
stoffes dem Dichter Ludwig Berger unter den Händen zerronnen. 


Schluß. 


Der Weg bis zu diesem Punkt führte über mannigfache Stufen. 
Für die ersten Jahrhunderte seit der Entstehung des Stoffes gab 
es eine Trennung der Seelen überhaupt nicht. Griseldis gehörte 
auch in der Verbannung ganz ihrem Herrn als Stück seines Wesens, 
in das das ihre hinübergegangen war. Der Barock brachte als 
Neues die Stufe der Liebesferne, hervorgerufen durch das äußere 
Ereignis, den Raub des Kindes. Diese Einstellung blieb herrschend 
bis zum Ende des 19. Jahrhunderts, bis das 20. mit Gerhart Haupt- 
mann ein Neues bringt: die seelische Ferne nicht als Folge der 
Gewalttat, sondern gerade diese als Folge von jener; der Raub 
aus Furcht vor der Möglichkeit einer Entfernung durch das Kind. 
Ludwig Berger tut auf diesem Weg den vorläufig letzten Schritt: 
er sieht die Ferne der Seelen als das Gesetz im Verkehr zweier Men- 
schen überhaupt und von weitem nur die Möglichkeit einer Vereini- 
gung durch einen beiden zugehörenden Mittler. Der Weg, den der 
Stoff genommen hat, führt vom vollkommenen Glauben an die 
Einheit zweier Menschen zu der Überzeugung der grenzenlosen 
Einsamkeit jeder Seele. 

Gegenüber dem 19. Jahrhundert bedeuten Hauptmanns und 
Bergers Griseldisdramen ein ganz neues Stadium in der Geschichte 
des Stoffes, ein Stadium, das nicht mehr an die Außenwelt mit 
ihren Antrieben und Auswirkungen glaubt, sondern die seelische 
Beziehung als die einzige Triebkraft überhaupt anerkennt. Der 
Weg von innen nach außen, der Glaube an die Gestaltung der Welt 
von der Seele her, das ist die Einstellung des 20. Jahrhunderts. 
So war Agnes Miegels Gedicht nichts als die Bewegung einer Seele 
(einer Seele, denn die Aktion ist bei ihrer 1yrischen Einstellung 
einseitig auf Griseldis gestellt), mit wenigen Berührungspunkten 
mit der realen Welt, und so bedeuten Hauptmanns und Bergers 
Dramen das Sichsuchen und Abstoßen zweier Seelen im Raum. 
Diesen Raum darzustellen, das ist die ganz untergeordnete Funktion 
der mitspielenden Umgebung. 
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Wir sahen, wie jede Epoche, die der Griseldis-Stoff durchläuft, 
in einem Bearbeiter gleichsam die Erfüllung alles dessen fand, was 
sich aus ihm herausholen ließ, und wie diesem Einen stets eine An- 
zahl der anderen mehr oder weniger getreu folgte. So war bis zum 
Beginn des Barock Petrarca unbedingt ausschlaggebend für alle 
Bearbeiter, denn was sie alle aufsuchten, war die erklärende und 
rührende Darstellung von Tatsachen, eine Forderung, die Petrarca 
voll und ganz erfüllte. Dieser Einstellung entsprechend war der 
Grundzug aller Bearbeiter episch, unabhängig von dem Wandel 
der äußeren Form. Im Gegensatz dazu suchte der Barock die Er- 
schütterung, die Leidenschaft und die Komplizierung der Seelen- 
vorgänge. Daher war seine Einstellung die dramatische und seine 
Erfüllung nicht mehr Petrarca, sondern Lope de Vega und Dekker. 
Im achtzehnten Jahrhundert beginnt die Verselbständigung der 
Außenwelt, die Entfernung vom eigentlichen Stoff und, durch 
beides notwendig bedingt, die Herrschaft des Theaters. Die dra- 
matische Form hat jetzt weniger den Sinn, kämpfende Kräfte dar- 
zustellen wie im Barock, als den, dem Theater zum Sieg zu ver- 
helfen. Die Erfüllung dieser Zeit stellt Apostolo Zeno dar. Das 
neunzehnte Jahrhundert ist dann das des Experimentierens: teils 
im Dienst des Theaters wie das 18. (Winterling, Sylvestre), teils 
im Dienst der neuen Probleme (Halm), bis dann das zwanzigste 
Jahrhundert als ganz Neues bringt: die reine Zwiesprache der Seelen 
ohne Beteiligung der Außenwelt. Daher ist der Grundzug aller 
Bearbeitungen des 20. Jahrhunderts die Lyrik, trotz der Sehnsucht 
nach der dramatischen Form; offen und unverhüllt bei einer der 
wenigen weiblichen Bearbeiter des Stoffes, Agnes Miegel; versteckt, 
aber doch stets fühlbar, bei Hauptmann, und wieder offenkundig 
und herrschsüchtiger als in irgend einem Drama vorher bei Ludwig 
Berger. 

Die Leistung Hauptmanns — Berger ist nur ein eine andere 
Richtung suchender Nebenarm von ihm — ist vorläufig das letzte 
Stadium des Griseldis-Stoffes. Statt des unmenschlichen Forderers 
und der übermenschlichen Dulderin stellt er zwei ebenbürtige, von 
ihrem Dämon besessene Kreaturen hin. Aus Typen sind Menschen 
geworden; und gerade weil sie aus dem ganz Individuellen entstanden 
sind, deshalb haben sie Allgemeingültigkeit erlangt, im Gegensatz 
zu den Bearbeitern, die gerade dadurch, daß sie von vornherein 
die Typik aufsuchten, das rein Menschliche ebenso wie das All- 
gemeingültige verfehlten (etwa das 16. Jahrhundert). 

Bis zum Ig. Jahrhundert war das eigentliche Problem der 
Markgraf; Griseldens Dulden war selbstverständlich. Das 19. Jahr- 
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hundert verschob das Problem auf die geknechtete Frau (Frd. 
Halm). Hauptmann erst sieht es in dem Verhältnis beider zuein- 
ander. Die Kenntnis dessen, was sein kann zwischen Mensch und 
Mensch, befähigte ihn zur Gestaltung dieses von Problemen der 
Menschlichkeit ganz erfüllten Stoffes. Die Handlung hat er ge- 
ändert; der Geist des Stoffes aber ist der geblieben, der er war, ja 
er ist eigentlich nach dem weiten Abbiegen der Vorgänger (Halm, 
L’Arronge, Winterling, Sylvestre) und vor dem der kommenden 
Generation (Berger) zu seiner Wurzel zurückgekehrt; aus dem 
Willen zum Ich ist der vollständige Sieg der Liebe geworden. 

Die Entwicklung, die der Stoff durchgemacht hat, ist psycho- 
logisch gesehen die von bloßer Stofflichkeit und Handlung (Boc- 
caccio und seine Nachfolger) über den Umweg der psychologischen 
Erklärung (vom 16. bis 19. Jahrhundert) zu der Erfassung des rein 
seelischen Gehaltes (Hauptmann und Berger); dynamisch ist es die 
von einseitiger Aktion zum Kampf zweier generell verschiedener, 
graduell gleicher Kräfte. 


Literaturverzeichnis.') 


(Die Anordnung des Literaturverzeichnisses richtet sich nach 
der des Inhaltsverzeichnisses.) 
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ı Wo das Jahr der Entstehung oder Veröffentlichung nicht aus- 
drücklich vermerkt ist, ist die Jahreszahl schwankend oder nicht 
feststellbar. 
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2 Die außerhalb befindlichen Werke wurden von den betreffen- 
den Bibliotheken zur Verfügung gestellt. 
2 Der erste Druck vom Jahre 1471 war mir nicht zugänglich. 
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bibl. München.) 

— — — Tiroler Volksdrama, Hs. Privatbes. Innsbruck. 

Kirchhoff, Hans Wilh., Wendunmuth, Frankfurt 1602, hsg. 
H. Oesterley 1869. 

Schiebel, Joh. Georg, Neu erbauetes historisches Lust-Hauß, 
Leipzig 1685. 

Zeißeler, Christ., Neu eröffneter Histor. Schauplatz, Wittenberg 
1700 (Univ.-Bibl. Göttingen). 

Abraham a Santa Clara, Heilsames Gemisch-Gemasch, Würz- 
burg 1704. 

Hoyer, Michael, Historiae tragicae sacrae et profanae decades 
duae, Colon. 1647, Bruxell. 1652. 

Engelgrave, Henricus, Caelum Empyraeum, Colonae 1669. 


18. Jahrhundert. 


Bürger, Gottfried August, Graf Walther, nach einer alt-eng- 
lischen Ballade, Göttingen 1789. 

Jagemann, Christ. Jos., Magazin der italienischen Literatur und 
Künste, Bd. 8, Halle 1735. 

Perrault, Charles, Griselidis 1691, hsg. Paris 1826. 

Montmartin, Allemande de, Griselidis ou la Marquise de Saluces, 
Paris 1824. 

Le Grand d’Aussy, Fabliaux I, 1779. 

Imbert, Barthelemy, Griselidis, poeme en trois chants, 1795. 

. In „Choix de fabliaux‘‘ (Univ.-Bibl. Bonn). 

Zeno, Apostolo, Griselda 1701, in „Poesie dramatiche‘‘, Venezia 1744. 

Saintonge, Louise Genevieve de, Griselde ou la princesse de 
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